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Vifieta de Julian Gallego. 


CARACTERISTIQUES ET EVOLUTION 
HISTORIQUE DE L’ESTHETIQUE 
DE LINDE 


POR 


DR. JUAN ROGER 


L’art oriental est demeuré, pour un grand nombre d’Oc- 
cidentaux, un monde encore fermé et aussi mystérieux que 
lécriture et les moeurs des peuples asistiques. L’art de 
l’Inde, par exemple, se résume, por beaucoup, en quelques 
Bouddhas ou quelques statuettes de divinités aux bras mul- 
tiples dont le sens symbolique, la valeur esthétique et la 
signification religieuse sont complétement ignorés. 

Une des principales raisons de cette incompréhension 
me parait étre le fait que notre art occidental est, depuis 
la Renaissance, purement laique, c’est 4 dire qu’il n’est pas 
conduit par une théologie; cette conception est tellement en- 
racinée dans nos habitudes de pensée que nous avons de 
la peine méme a concevoir qu’il puisse en étre autrement. 
Or les grandes civilisations asiatiques nous présentent une 
formule absolument différente de l’art, formule qui nous 


_ déroute complétement. Cet art ne s’y présente pas, en effet, 


comme une fantaisie de réveurs créant des mondes pour se 
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distraire, mais, essentiellement, comme une fonction re- 
ligieuse. L’art de l’Asie (comme l'art de |’Afrique, comme 
d’ailleurs Vart de toutes les civilisations anciennes et pri- 
mitives) n’est pas un ensemble de graphiques indifférents, 
provoquant des émotions plus ou moins subtiles, mais un 
monde de signes et de symboles. L’art décoratif, Vart “pro- 
fane” de l’Asie conserve un cachet éminement rituel, méme 
dans ses manifestations les plus extérieures. Ici, il est un 
ornement, la-bas il est essentiellement une “priére cristal- 
lisée”, un symbole de méditation, une synthése religieuse. 

Voila la raison la plus importante qui m’apparait avoir 
créé ce fossé entre l’Orient et l’Occident et cette incom- 
préhension profonde qui existe, de la part de l’Occident, 
pour l’art oriental. Le travail qui va suivre veut étre un 
essai sur l’esthétique de l’art hindou en particulier, une 
étude des rapports entre la pensée religieuse et les formu- 
les plastiques et techniques qu’elle a tantdt inspirées, tan- 
tét recues du dehors et modifiées. On a trop insisté parfois 
sur l’aspect “décoratif” de cet art; l’art de V’Inde, et de 
lAsie en général, touche de trés prés la philosophie car il 
est essentiellement l’expression d’une Pensée; il posséde 
un aspect métaphysique qui intéresse autant l’artiste que 
Phistorien ou le philosophe. L’histoire des arts religieux 
de l’Orient est pleine de rapports évidents ou cachés, de 
nuances et de contradictions apparentes dont l’analyse nous 
éclaire sur la fagon dont |’Asie a envisagé la position de 
homme en face de 1’Absolu. 


L’EsTHETIQUE DE LINDE. 


On sait que le concept de “l’art pour l’art” parait avoir 
eté inconnu chez les peuples primitifs; les travaux de 
° ° 2 2 e 
l’Ethnologie ont démontré que tout dessin, toute représen- 
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tation humaine, animale ou végétale avait un sens magico- 
religieux propre et défini, caché souvent sous une stylisa- 
tion qui en garantissait le “secret” magique et initiatique 
mais que l’on peut retrouver presque toujours. L’utilisa- 
tion décorative de ces formes et de cette stylisation n’ap- 
parait que postérieurement, 4 un stade d’évolution cultu- 
relle déja avancée et, souvent, déja décadent. 

Si lon peut discuter cette affirmation pour les arts 
européens primitifs, elle est indiscutable pour les arts asia- 
tiques; l’art oriental est essentiellement un art religieux, 
“un rite”; sa technique est réglée par une tradition reli- 
gieuse trés précise; les formes utilisées et leur stylisation 
n’ont rien 4 voir avec la fantaisie de l’imagination artis- 
tique et l’on peut toujours retrouver Je sens magico-reli- 
gieux précis d’une décoration orientale traditionnelle. 

L’art de l’Inde est caractéristique A cet égard; il est 
lié intimement aux formes religieuses des croyances hin- 
doues et n’en est que leur fidéle serviteur. La statue du dieu 
ou de la déesse, la demeure ou ils résident, les symboles de 
leur culte, la représentation des légendes de leurs origines 
ou de, leurs activités, voila les sources de J’art hindou; et 
cet art, purement symbolique et représentatif, suit des ré- 
gles extrémement précises et canoniques (sdstriya). Des tex- 
tes religieux (silpa sdstras) imposent aux imagiers, aux sculp- 
teurs et aux architectes, des lois rigoureuses et restrictives; 
le symbole prime toujours le réel. La représentation n’est 
recherchée qu’autant qu’elle favorise |’exposition du sujet; 
la fantaisie, l’art pur, le sens de la beauté sont absents de 
la période ancienne de l’esthétique hindoue. Un auteur de 
la période Gupta (300-600 ap. J. C.), Sukrasarya, a écrit 
que “les images des dieux, méme sans charme, sont des 
objets remplis de félicité pour leur adorateur alors que 
les figurations d’étres humains, méme trés agréables, sont 
toujours impies; seules, ajoute-t-il, doivent étre jugées bel- 
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les, les oeuvres artistiques conformes aux racies des ca- 
nons religieux et non pas celles qui flattent le goat ou la 
fantaisie personnelle.” 

Pour bien comprendre le sens profond ie l’esthétique 
hindoue, il faut connaitre les rapport qui la lient avec les 
formes religieuses de I’Inde et, par- conséquent, dire quel- 
ques mots de ces derniéres. Sans entrer dans des détails tech- 
niques concernant les concepts religieux de IInde vé- 
dique et brahmanique, les hiérarchies des dieux et les rap- 
ports qui les lient avec le monde humain, il y a lieu cepen- 
dant de préciser quelques-unes de ces données. 


La base essentielle de la religion hindoue est lidenti- 
cation profonde de homme, du SOI humain (atman) avec 


VAbsolu, le Brahman qui porte d’ailleurs le méme nom, 
Atman. Le Brahman, Dieu, VAsolu, ne peut étre connu 
directement; les vieux textes de l’Inde védique fondent la 
recherche de l’Unique plus sur l’expérience mystique que 
sur le raisonnement. Quand V’homme, par la méditation, 
recherche au fond de sa conscience, il y retrouve le SOI, 
l’Unique. Cette identification, dont la technique longue et 
difficile s’appelle le Yoga, constitue la délivrance, la libé- 
ration, dont le terme de nirvana est connu des Occidentaux. 

L’union intime, profonde, du SOI individuel avec le SOI 
brahmanique, est done la seule voie de salut pour l’Inde; 
la méthode pratique de cette union s’appelle, nous venons 
de le dire, le Yoga qui comporte une série de techniques — 
corporelles pour provoquer les états de conscience favora- 
bles 4 V’illumination, 4 V’expérience parfaite (samadhi) dans 
laquelle Villusion de la pluralité disparait et ou Vindividu 
ne fait plus qu’un avec ’Atman. Ces techniques sont essen- 
tiellement des méthodes de concentration et de représenta- 
tion imaginatives; le corps doit étre dans une posture bien 
définie (dsana) et l'image du dieu intermédiaire, représen- 
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oe ee textes esate et ces ee minutieuses de divinités | 
ont servi de base aux représentations des artistes hindous — 


hae fabriquérent ainsi des “modéles de méditation” pour — xe 
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Wine la ‘encore, le sculpteur « ou Vimagier n’était pas a 


simple exécutant laique; selon les lois religieuses pré- 


cises, les Sastras, il devait d’abord méditer lui-méme sur la 


forme du dieu, de la déesse ou du symbole qu’il devait re- 


présenter; et ce n’était que lorsque cette forme était devenue __ 
bien précise et définie dans son imagination, lorsque l’ar- 
: Pp 8 q 


at 


aS Pavait visualisée, qu ‘ll avait le droit de la oe 


Nee: dispositions, = Epes, les postures et les attribute 
Le 


= texte deja cité plus haut dit, 4 ce sujet: “ iE aBEES sa sank 


_ définis minutieusement dans les textes traditionnels. 


L’artiste 
2 - devait done suivre des méthodes de Yoga et l’on comprend 


"servation ee qu'il pourra eaenibe son but”. 


qu’ "il fat. souvent assimilé, aus Indes, -avec les Yogin. Il y 
ae a 


au 1 contraire, en liberté ses facultés subjective 
-curieuses et significatives nous montrent des a if 
és’ > par leur représentation, “hantés” par le dieu : 

- devaient représenter et qui ne les quittaient plus, ni de j ur 

“ni de nuit. Les légendes tibétaines sont encore actuellement Wax 
. remplies de tels faits. Il y a la un phénoméne | dau 
gestion trés caractéristique AS la technique artistique de x 
_ ‘VInde, une véritable possession monoidéiste que Pon. re- — 
trouve curieusement dans certaines théories Wécoles esthé- — ae 
_ tiques aed: occidentales dites “intuitionnistes” et “ly-_ ie 


yee it , 


_riques’’. La recherche de la forme initiale et élémentaire, au ti 


aan 


_ stade de la réalité non discréminée ni qualifiée, le concept — 


moderne du caractére lyrique d’un art qui ne serait que 
-spirituel et libéré de tous contacts asservissants avec la — 
nature extérieure, rejoint trés précisément les fondements _ 
de l’esthétique hindoue. Je retrouve méme, dans les discus- = 
sions modernes autour du concept de lintuition artistique 
qui ne doit étre ni un état passif de l’esprit ni un état tumul- 
tueux et passionnel, les théories de penseurs et de philoso- 
phes hindous au sujet de lintuition esthétique, de son effet . 
sur la conscience normale et de ses relations avec le Moi. ¢s se 

‘ On comprend que l’esthétique de l'Inde soit. absolument — ee aes 
détarminée par la relation qui existe entre Vadorateur et : 
RS 5 la divinité adorée. La forme d’un objet artistique, d’une re-— 
Ae présentation, est commandée par sa raison d’étre et n’a rien. 
d’arbitraire ou de fantaisiste. Il existe un lien entre J’ar- < - 
___ tiste et son ceuvre, dans l’art de I’Inde, lien fait d’un double a0 
‘ eee _ €lément sur lequel je dois insister: un élément mystique et. 
a un élément esthétique. | | 
L’élément mystique, nous l’avons vu, est dai aux tech. 
niques spirituelles précises, imposées par les canons artisti- 
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‘ormes de représentations 6 
des diverses_ divinités et des symboles reli- 


gieux de la religion hindoue; ces. formes havent: “aux: yeux. 7 ¢ 
. des. artistes de I’Inde, les représentations ‘matérielles des for- 
ces 8 “eréatrices vivantes, agissantes, -quasi- omnipotentes, dont 
-Phumanisation était nécessitée par les limites de [esprit 
i humain; Partiste, comme le Yogin, savait que Yanthropomor- 
Ff phisation était une des conditions humiliantes de la percep- 
. tion des mondes divins. Mais sa foi, exaltée par les rites, par Ss 
les j jetines, par les priéres qui précédaient l’éxécution de 
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euvre, remettait, dans son esprit, les images limitées - et 
" matérielles a leur vraie place d’expressions transitoires de . 


support de méditation et de priére. L’artiste percevait, “vo- 
it” 


-yai le- dieu vivant, la force Eepeyants le symbole lu- 


e. -mineux qu’ il s’était exercé A découvrir “derriére” et “au- 
- dedans”” de Vi image de bois et de pierre qu’il sculptait ou 
ee dessinait. Et état psychologique spécial dans lequel: il 


‘ ae était placé volontairement, lui permettait ce contact avec 


a fe 


les mondes praeternaturels qu "il avait évoqués. 
an Cette exaltation était nécessaire A J’artiste qui dévait 


on imprégner_ la représentation de la divinité de la force spi- 
2 ‘rituelle- qui Vavait inspiré | lui-méme. Son cuvre allait ser- 
ae vir a des milliers de fidéles pour méditer, 4 leur tour, sur 


i at a at i 


des mémes symboles; elle devenait le support de rites reli- 
gieux efficaces, magico-religieux plutét, expression vivante 
et permanente de la métaphysique religieuse de l’Inde, a la 


5 fois d’usage public et privé. L’image visible de la divinité ss 7 
eo offrait le moyen ( sadhana) a au fidéle, au méditant, de pou- eae 
voir s’identifier, s’°unir A son tour, par les mémes procédés Te 
e ee auto-suggestion avec la divinité sous la forme choisie. Par- = ke 
_ fois, Vimage était destinée 4 un usage temporaire et devait aed 


_ ys : 
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tre rituéliquement détruite (brulée ou noyée) aprés l’ado- 
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ration unique et polonnetie pour laquelle elle avait été créée 
(rites de pélerinages). C’est pourquoi Vimage était PEeRee 
pour le culte par des rites spéciaux d’“introduction de vie” 

(avahana), absolument semblables aux rites égyptiens de 
“V’ouverture de la bouche et des orifices du corps”. La di- 
vinité devenait présente dans son image mais pouvait ce- 
pendant s’en retirer en cas de souillure ou de brisure de la 
statue. 

Le vieux fonds magico-religieux de la religion hindoue 
trouvait ainsi ses possibilités d’expression, car la magie, on 
le -sait bien en ethnographie, est 4 Vorigine du culte des 
images; elle a inventé.les images mémes. L’art funéraire de 
l’Egypte lui doit son ampleur et sa magnificence: image 
posséde, pour-les peuples anciens, une vertu magique. Il 
faut rappeler ici les fameuses paroles du: peintre japonais 
Hokusai: “A quatre-vingt-dix ans, je pénétrerai le mystére 
des choses; 4 cent ans, je serai décidemment parvenu a un 
degré de merveille, et, quand j’aurai cent dix ans, chez moi, 
soit un point, soit une ligne, tout sera vivant.” 

Le second élément qui relie l’artiste et son ceuvre, aux 
Indes, ai-je dit, est l’élément esthétique, le choe émotionnel 
artistique, la valeur personnelle de l’art de artiste. Cet 
élément se modifia constamment, malgré et contre, parfois, 
les canons hiératiques et il forme la base des progrés tech- 
niques de l’art hindou. Avec ]’évolution de Ja culture, et sur- 
tout par les apports extérieurs (mediterranéens et musul- 
mans), nous verrons. que l’art primitif hindou a subi une 
évolution profonde. Il est trop simple de parler du “som- 
meil millénaire” de l’Asie et de “l’immobilité contempla- 
tive” de l’Inde. L’Asie a enfanté des civilisations solides et 
pourvues de techniques savantes. L’histoire des Mongols, 
de Gengis Khan par exemple, décrite souvent comme une 
ruée aveugle de masses humaines avides de conquéte tout 
autant que de destruction, présente, pour l’historien, un tout 


[10] 


au 1 premier plan ase felipieeed: a, a su ‘pos. 
é. séder des empereurs sages, des administrateurs soucieux de 


ay > 
fonction. — : 


et 


Le Bouddhiane influenca profondement Vart brahma- 


nique (ieee école ‘perso-indienne”, selon la terminologie de— 


~ Griinwedel, -apporta — un ‘art plus_ laique, moins rituel, 


ae habiles des chefs-d’ceuvres classiques, créa la fameuse 


a oucher, dans laquelle les influences gréco- -romaines don- 
- nérent une vie nouvelle, plus libre et plus vivante, 4 une: 


S iconographie jusque-la hiératique et toute’ symbolique. De 


cette école, est né le type du Bouddha, tel quwil domine 
TAsie depuis des siécles et cette création artistique assure 
aux: artistes gandhariens une place éminente dans [histoire 
de st art de ‘Vinde, comme nous le verrons par la suite. — 

Si les canons traditionnels ont réglé minutieusement |’art 
hiératique, religieux de I’Inde, un traitement plus libre se 
‘retrouve dans les représentations de art populaire, dans les 


* 


figurations des légendes sacrées, les jataka, les longs récits 


& des. -épopées de Krishna; les fresques si connues d’Ajanta, 
ples. sculptures de Borobudur, les miniatures radjpoutes nous 
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qu’éclaira la présence humaine du fondateur de la religion | re 
 bouddhique. L’art grec des artisans mediterranéens, co- 


école gréco- bouddhique du Gandhara, bien étudiée par 


la chose publiate, des rois s dévoués a la grandeur de leur ae 
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ae de I’Inde ae et contemporaine, ee jee 
__bengalies de Calcutta par exemple, que lart oriental 
 viendra curieux des effets de Pheure — qui eee qui 
___ tachera au réalisme des choses. ote) ees 
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ques précisions préliminaires me paraissent 3 nécessaires; ss tot 
d’abord, 4 premiére vue, ce qui choque VOccidental et ur 


répugne méme, est la multiplicité des tétes et des” membres 
ra 


des statues de divinités; il faut y voir la solution du ‘pro-— 
bléme qui s’est posé a [artiste oriental: comment. repré-— ee 


senter, en une seule image, les divers aspects et les pouvoirs — 


multiples d'une divinité aux attributs si complexes comme _ 


le peut. tre un dieu ou une déesse hindou? Ce < cnroblenie= 
des attributs” s’est d’ailleurs présenté a toutes les écoles 
artistiques de tous les temps: l’Egypte Il’a résolu par. ley 
sphynx et ses divinités 4 tétes animales, la Gréce a imaginé Ree 


eae le Centaure, l'Europe a trouvé l’ange et ses ailes ou le dra- 2 
gon avec ses griffes, tous deux d’origine de TAsie mineure. — 
L’Inde résolut le probléme des attributs surhumains en ss 
multipliant les bras, porteurs des symboles distinctifs. de la | 
ae divinité, et les tétes, emblémes de la multiprésence du dieu. . 
Eq I] faut envisager la question sous cet angle pour comprendre 
i: Pesthétique hiératique hindoue. AR Anges Cate 
Un autre aspect de cette esthétique qui repouse LPOcci- 
dental, est aspect parfois hideux (A nos yeux, ridiculement 
et enfantinement, laid) de certaines divinités ; pourquoi ce. 
déploiement inutile de férocité et quel rapport peut-il ae 


avoir entre cette apparence terrifiante et la es spirituelle, 
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du diew qui | aah Se “fait” ”, comme les Pee eatons de 


Sahitencht Aram tomviniene fe Pee: ‘divines dans ig cos- 
a mos, ‘modifiant, détruisant et créant sans cesse les éléments — 
de | la nature; enfin, aspect" sombre, féroce ( tamasik), ter- 
ae repoussant, du dieu qui est alors envisagé— comme. 


un défenseur_ les chosses: saintes, un _juge EEGs lee, ape 
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qualifige pour le dien lindas Wappartient pas au monde : 


3 des: passions fugaces et: temporaires humaines; Vartiste ne. — i. 
veut pas et ne peut pas reproduire un sentiment personnel, 
¢ mime le fit ~son confrére mediterranéen, L’Inde ignore 
tout autant le Lacoon, P Apollon. ou le Christ justicier du 
EB igemon’ de Michel-Ange; son caliente n’est pas d’une 
$ euvre dart, @un “point de vue”; elle est essentiellement 
.. _ une symbolique abstraite, une abstraction théologique. Rien 
ne peut étre mystérieux, personnel, vague; l’art hindou pré- 


Ss ill 


sente des idées concrétes sous une forme intelligible, facile a 
- saisir, classique. L’artiste hindou ne put jamais concevoir 


Be 
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ite iinet . sits renee $ 
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_ que son cuvre devint objet de collection particuliére, satis- 
faction des yeux, sujet de dilettantisme; pour lui, elle étaint mare 
- destinée a l’adoration, au bhakta, ie 

Il serait faux, par contre, de croire que l’esthétique hin- ee 
Sdotie a ignoré la beauté ou l’a dédaignée; elle ne l’a pas 


¢ E isiiuce en tant que beauté pure (rasa) aux représenta- ee 
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tions divines, ce qui est bien différent. Mais le théAatre, la 
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musique, le peinture particuliére, la miniature, les arts 
mineurs, ont fait Pobjet d’études approfondies sur P’émotion 
artistique (rasasvadana) que V’esthétique hindoue a tou- 
jours distinguée de la grace de la formre (rupa), qualité 
objective qui s’adresse particuliérement au goat. Pour les 
théoriciens hindous, une cuvre d’art exprime des modes 
d’étre (bhava), passagers et permanents, les modes passa- 
gers devant étre subordonnés au mode permanent, princi- 
pal, essentiel. L’accord de lame avec ce mode permanent 
produit l’émotion artistique qui recrée, dans l’imagination 
du spectateur, l’émotion de Il’artiste. On nait rasika, sensi- 
ble 4 la beauté, comme on nait poéte ou musicien, et la cul- 
ture et l’étude seule, pour les théoriciens hindous, ne ser- 
vent 4 rien sans cette aptitude innée que l’on doit affirmer 
et cultiver pour devenir un artiste. La valeur d'une ceuvre 
d’art, pour |’Hindou, se mesure aux délices, aux joies de 
Vémotion esthétique (rasasvadana) qu’elle procure; c’est 
,une expérience mystique, 4 la fois béate et consciente, qui 
se manifeste spontanément, qualité particuliére du rasa, du 
“choc de beauté” qui est absolument indépendant des autres 
activités mentales, telles que la curiosité, le raisonnement, 
la comparaison avec d’autres ceuvres artistiques. 


EVOLUTION HISTORIQUE DE L’ART HINDOU. 
Peériode archaique. 


\L’étude systématique de V’art de l’Inde qui a commencé 
vers le milieu du x1x° siécle, s’est trouvé devant un maté- 
riel relativement pauvre et surtout trés mal conservé. II 
est, de ce fait, impossible, par exemple, de classer chrono- 
lggiquement les rares restes de la peinture et des arts mi- 
neurs de ce qu’on appelle “la période archaique”. La sculp- 
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es es ‘et Tes peintures rupestres sont. encore peu étudiées ; 
: qu’ici et un grand champs de travail est ouvert aux cher- 
& pat s dans ¢ ce sens. ae série tes sees pea rice sur 


“indo- -sumérienne”, que l’on qs du iv’ au Ir 
os: = millénaie avant notre ére. Tes gee entre cette civilisation ees 
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; ‘influence mésopotamienne dite de Ur, déja raffinée et | techni- 
SS parfaite. L’ penne, des Aécouvertes = ioe ie 


En fait, on sait que vers le deuxiéme milenaiee avant 

a “notre ére, les Aryens de race blanche descendirent du nord 
_ avec leurs chevaux et leurs chars, et conquirent peu 4 peu 
de péninsule hindoue, imposant aux populations autochto- 
- nes, les Dravidiens, leurs coutiimes et leurs cultures. Une éco- 


le récente tend a attribuer aux indigénes de l’Inde, de race 

~ sombre, la part principale des créations artistiques religieu- 

ses. Le matériel d’étude fait malheureusement presque. com- 

: _plétement défaut, ayant été détruit par le temps. 

La premiére époque historique que l’on puisse étudier 
__ avee assez de securité dans l’art hindou, est l’époque dite | 
des Maurya (320-285 av. J. C.), rois qui régnérent sur le = 
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aie Kole (272- 232). Oa: dis ‘in 


de cette époque, une tendance & a rendre, , 


<i dune. position — frontale (sculptures is pare ia = 
_ Parkham) ; les représentations du génie demi-dieu Yaksha 
sont caractéristiques: de cette époque. On trouve également 
une forte influence iranienne dans des figurations @ animaux 
_ailés, dans Vutilisation de la feuille d’ acanthe, de la rose; 
le fameux chapiteau_ du_pilier commémoratif ‘@Asoka haa 2a 
_ se trouve au musée de Sarnath et sur lequel Y’empereur hin- — 

_ dou bouddhiste fit graver ses édits, en est un des exemples _ 
-_- typiques avec ses quatre lions, ses quatre roues (symboles— 
_bouddhiques) alternées avec quatre animaux remarquable- 
“ment modelés. Le temple de cette époque est en pierre mais" 
- reproduit absolument, et jusque dans les plus petits détails 
de relief, les anciens temples de bois; les madriers ‘équarris, 
les nervures des tiges de bambou, les assemblages protecteurs — 


- de feuilles de palme sont exactement sculptés dans les pa- — 


rois de pierre et la coupole imite la botte de paille ou de z: = 


- bambou qui recouvrait les édifices primitifs = 8 8 
eee Vient ensuite l’époque SHUNGA et ANDHRA | (200- 20 
peer AV dss Varchitecture bouddhiste y atteint son plein dé- 


ort Seve eh apparait le stupa, tumulus de- pierre rond C 
massif, contenant des reliques saintes; il s’ érige sur une sé-_ : 
ries de terrasses et est couronné par une ombrelle honorifi- : Be 
: que; une enceinte a quatre entrées, avec portique, Ventou- 
. re; le fameux stupa de Sanchi date de cette époque ainsi = 
que ceux de Bharhut et de Bodh-Gaya. Leurs ruines et leurs 
sculptures, conservées en partie au musée de Calcutta, ont 
permis de faire des études iconographiques précieuses. Les Res 
décors sculptés représentent la vie du Bouddha; des génies ae 
protecteurs, des motifs floraux ornent les scénes. Il faut ce. 
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_ Chonneur, Vempreinte de ses pieds, la roue de la doctrine. 


_ Les sculptures de Sanchi, bien conservées, offrent un ma- 
tériel d’étude précieux pour les détails de vétement, de 
-meeurs et d’ ethnographie de cette époque; on y distingue 
une technique identique au travail sur Vivoire et cela est 


_confirmé par une inscription qui précise que ce furent des 
 graveurs d’ivoire de Bhilsa qui éxécutérent ces décorations 
_admirables. L’art animalier et la reproduction de la figure 
_ humaine ont fait d’énormes progrés sur l’époque précéden- 
_ te; Bharhut est encore primitif, Sanchi offre un travail beau- 


_ coup plus_ évolué. Le canon de la beauté idéale hindoue est 
déja fixé et ne se modifiera plus; on y pergoit nul désir de 


pi artiste de reproduire fidélement V’anatomie humaine mais, 


_au contraire, de donner le mieux possible, les postures cor- 
~ porelles et les gestes symboliques qui représentent embléma- 
_tiquement les forces naturelles du cosmos. 
Apparait, par la suite, la grande et riche époque du 
_GANDHARA qui s’étend du 1° au 1v° siécle de notre ére. Le 
nord-ouest de I’Inde connut, A cette date, une grande inva- 
sion de nomades scyto-parthes, les Yue-Shi, provenant de la 


-Chine occidentale et du‘nord. Ils étendirent leur empire 


a dans Ja vallée de l’Indus, dans celle du Gange, y englobant 


le Kashmir et Afghanistan. Leurs rois, connus sous le nom 


de la dynastie Kushana, furent bouddhistes et la région de 


.Taxila nous offre les plus riches monuments de cette épo- 


que. Ce qui caractérise cette période est une nouvelle in- 


- fluence extérieure dans I|’art hindou. Des auteurs ont soutenu 
que les rois Kushana firent venir des sculpteurs grecs qui 
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thése est combattue par contd aie qui croie plutét a 
une évolution naturelle de l’art hindou dans toute la pénin- 
sule de I’Inde, évolution qui a pu subir, certes, des influen- 
ces étrangéres assez lointaines et secondaires mais dont le 
bassin du Gandhara ne serait qu’une expression locale. 
Quoiqu’il en soit, soit lieu d’importation d’un art rénové, 
soit atelier original gréco-hindou, le Gandhara montre un pro- 
grés immense dans l’art hindou. La décoration est nettement — 
grecque, tout en conservant les principes constructeurs 
architecturaux traditionnels. La. statuaire s’hellénise net- 
tement; le Bouddha est enfin représenté corporellement 


et remplace partout les anciens symboles utilisés jusqu’ici 


pour sa figuration. On y percoit, dans sa beauté plastique, 


une influence méditerranénne, reconnaissable aux plis du 


vétement, au geste hiératique, 4 la forme du corps, aux che- 
veux; le Bouddha est d’ailleurs souvent entouré d’étres issus 
directement du panthéon gree (Atlantes, tritons), mais |’en- 
semble est cependant devenu hindou aussi bien dans son es- 
prit que dans son symbolisme. On peut y percevoir la lutte 
des influences indigéne et étrangére, lutte qui a fait subir a 
art hindou de profondes modifications; les tétes trouvées 


dans les fouilles de Hadda, les bustes exposés au Musée Gui- | 


met de Paris, les résultats des fouilles de M. Barthou, nous 
montrent un souci du réalisme, une recherche du naturalisme 
surprenante. I] est vrai que le Bouddhisme, “hérésie” brah- 


manique, n’avait pas a obéir aux canons védiques et pouvait 


permettre ainsi a ses artistes une liberté d’expression beau-. 


coup plus grande. 


5 


Cette période se termine par l’époque dite de MaTHuRA 


~) va en ~ = 
et d’AMARAVATI, également du I° au Iv° siecle; Mathura et 


situé sur le fleuve de la Jumna, affluent de Ja rive droite du 
Gange, et cette région fut un des centres bouddhistes et jaina 
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es Piasches prevalitces, en permet aiseément 
Videntification. On y “distingue une influence iranienne qui 

# modifie le gréco- -bouddhique de Gandhara et qui, méme aux 
yeux de certains critiques, parait avoir supplanté; le Boud- 
dha de Kutra et son drapé caratéristique a fait Vobjet de 
longues discussions techniques 4 ce sujet ainsi que les nom- 

i 
; 


breuses représentations de “I’Arbre et de la femme”. Amara- 


-vati, sur la céte orientale de l’Inde, présente une sculpture 
_ résumant les trois influences que nous venons de mentionner 
dans cette période: le drapage des statues soit en “modelée 
_ naturel” (influence de Gandhara), soit en “modelée décora- 
3 uf” ‘(influence de Mathura) et, dans la forme des boucles 
_ des cheveux, l’influence iranienne. Mais le style d’Amaravati 
- tient sa célébrité A la structure admirable du corps de ses 

_ statues, 4 ’harmonie subtile des proportions sculpturales de 
i ses productions qui, du point de vue de Vesthétique hin- 
_doue, est parfaite et qu’on ne retrouvera nulle part ailleurs. 


<— 


PERIODE CLASSIQUE. 
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| Cette période s’ouvre sur la fameuse époque de l'art dit 
de Gurra (300-600), du nom de la dynastie qui soumit une 
it grande partie de la péninsule hindoue. L’architeeture de 


cette époque se tint toujours dans la reproduction servile 
des vieux types consacrés, mais la décoration en fut beau- 
coup plus riche; le stupa de Sarnath, non loin de Bénarés, 


-tumulus immense qui s’apercoit de loin en venant de la 
ville sainte hindoue, en est un exemple. Le temple brahma- 
nique inaugure le shikhara, tour de pierre élancée, souvent 
trés haute, érigée sur la chambre du temple ow se trouve la 
statue du dieu, dans le but de signaler cette présence sacrée 
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chitecture rupestre, la caverne “nara de la montagne 
transformée en temple et en monastére, élément trés impor- 
tant pour l’étude de l’évolution esthétique de J’art hindou. — 
Les cavernes d’Ellora, dans le Dekkan occidental, offrent 
une riche décoration plastique, encore assez primitive, mais — 
dune richesse d’expression remarquable; la montagne, creus- 


sée largement, reproduit l’image traditionnelle du paradis = 


divin qui se trouve sur Himalaya; des groupes de dieux, de — J 


déesses, de génies, d’animaux sacrés, surgissent de la pierre, 


dans une joie sensuelle de vivre, dans une confusion ordon- 


née, assymétrique mais cependant précise, avec des lignes — 


nettes, un art original, sir de lui. Les gigantesques figures de — 


Vile d’Eléphanta, en face de Bombay, sont de cette époque; 


artiste est maitre de son art et de sa matiére; il a su ren- 


dre l’ambigiiité et le mystére au visage du Shiva triomphant 
qui en fait la figure centrale. Il faut citer, pour la fin de cet- 
te période, les célébres fresques des grottes d’Ajanta, sour- 
ces de l’étude de l’antique peinture hindoue. Situées dans 
I’Inde septentrionale, 4 160 kms. du territoire d’Haiderabad, 
ces grottes forment un ensemble trés imposant de cavernes | 
auxquelles s’ajoutent 24 monastéres et 5 temples bouddhi- 
ques. Les fresques qui en revétent les murs permettent une 
étude de l’art bouddhique sur une période de plus de huit sié- 
cles. Légendes, histoires, décorations, scénes laiques d’inspi-— : 
ration religieuse, couples d’adorateurs et de donateurs, se 
suivent dans une chatoiement de couleurs admirablement Z 


ww 


(1) On distingue un “type du nord”, & base carrée avec les | 
cétés courbés et généralement lisses qui forment une vraie cou- — 
pole pointue (shikhara) et un “type du sud”, pyramide 4 terras-_ 
ses, surmontée d’une coupole ronde en forme de stupa, et dont les 
étages 4 gradins sont trés découpés (gopura). 2 ae 
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et se . limite aux monnments 2 ri ou se trou- 
vent des grottes, cing temples monolithes et une grande fres- 
que rupestre de 30 métres de longueur. Les nombreuses ré- 
_ présentation animales’ qui y figurent— (lions, singes, zébus) 


-montrent que les artistes possédaient una maitrise remarqua- — 


ble de Part animalier, plus méme, semble-t-il, que dans la 
représentation de l’étre humain ou il. semble que les canons 


_ antiques, les traditions impératives aient toujours limité et 


contraint la libre inspiration artistique aux Indes. L’ensem- - 


ble est d’une majestueuse grandeur; “rien n’a jamais été 


eréé d’aussi gigantesque et, tout 4 la fois, d’aussi harmo- 
nieux’, a écrit Goloubew a ce sujet. Pendant cette époque, 


[architecture maintient son caractére unitaire, liée étroi- 


tement par les canons hiératiques de construction; les tem- 
ples de Khajuraho, dans le Bundelkand sont de cette époque 


_ mais contiennent déja les éléments de cette exhubérance sau- 


vage, ‘sensuelle, des périodes ultérieures. L’artiste insiste de 


plus en ‘plus sur les lignes horizontales, les disposant en gra- 


dins, dans une irrégularité apparente mais qui procéde ce- 
pendant d’un plan précis; des sculptures en décorent abon- 
dement I’extérieur. I] semble que l’art se fixe peu 4 peu dans 


cf une froideur classique et toute traditionnelle; la force d’ex- 


pression diminue et la sculpture décorative de pierre et de 


bronze posséde désormais un canon, des lignes identiques, sans 


renouvellement, sans art créateur; on sent des artistes qui co- 
pient simplement des modéles définitivement fixés. L’icono- 


- graphie traditionnelle immobilise tous les détails des statues 


et des représentations divines et le corps des divinités dis- 
parait sous l’ornementation détaillée, seule partie de la 


sculpture ow l’artiste puisse encore exercer sa force créatrice, 
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L’architecture voit se transformer, vers le x11° siécle, 
les coupoles pointues des shikhara en des formes de plus en 


plu compliquées et fantastiques; le Bengale et le Bihar, sur 


le cours inférieur du Gange, dans la partie nord-est de 1’In- — 
de, offrent des exemple typiques (temples de Bhuvaneshvar — 


et de Konarak) de cette profusion extraordinaire de détails, 
de lignes qui s’entrecroisent, d’opposition de lumiére; la 


sculpture de cette époque est complétement assujétie 4 la 


forme architecturale dont elle fait intégralement partie com- 


me dome de décoration extérieure. Les lignes générales de — 


construction ne se modifient pas, car elles sont toujours ré- 


-glementées par un canon hiératique et rigide mais, dans les 


limites de ces régles, l’artiste donne libre cours 4 une imagi- 
nation débordante. ; 

Cet effort de création va se poursuivre du XIII° au XVII 
siécle, mais avec une lente décadence et un appauvrissement 
visible de leffort créateur. La statuaire de-bronze se déve- 


loppa prodigieusement; dieux et saints brahmaniques en fu- 


rent les seuls sujets autorisés; l’on sait que le Bouddhisme 
avait entiérement disparu de l’Inde depuis longtemps pour 
ne demeurer vivace que dans sa périphérie (Ceylan, Nepal, 
Tibet, Siam...) Le sujet préféré de la statuaire de bronze du 
xi1'-x111" siécle fut le fameux “Shiva dansant” que j’ai déja 
mentionné plus haut et qui est connu techniquement sous 
le nom de Shiva Nataraja; dans un cercle de feu, le dieu des 


transformations (aspect destructeur et régénérateur, de Brah-— 


ma), 4 deux pieds et A quatre bras, danse lourdemént l’éter- 
nelle danse cosmique de la manifestation de l’univers. Une 
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‘ser et de consoler, car Shiva, dans sa rigueur et son réle 


transformateur, est cependant bénéfique pour les créatures 


et le quatriéme bras : accompagne la danse. Shiva est revétu 


de Ja peau de tigre comme le sont, encore de nos jours, les 
-ascétes qui vivent dans les ermitages de |’Himalaya; sa che- 


velure est entremélée de serpents qui accentuent son aspect 
terrifiant ainsi que. des symboles personnifiant le Gange, le 
fleuve sacré de I’Inde, préféré de Shiva. Un serpent Naja en- 


_ toure son corps, symbole de la sagesse et des pouvoirs mysti- 


ques de Shiva. Un pied du dieu est levé dans le geste de la 
danse, l’autre repose sur le corps d’un génie écrasé qui sym- 


-bolise ignorance, le mal, l’erreur. 
iW, 


Le temple brahmanique, dans le nord de |’Inde, conser- 
ve son type classique et se trouve influencé par la religion 
jaina que nous allons voir dans un instant. Le temple brah- 
manigue du sud de I’Inde, au contraire, se modifie lente- 


ment et évolue dans une athmosphére exclusivement hin- 


doue. L’afflux des pélerins visitant les temples augmente in- 
cessemment et fait développer les atriums 4 piliers (manda- 
pa) devant les temples proprement dits. Les piliers sont po- 
sés, en général, sur des figurations animales (lion, cheval) 


et la technique en est d’une sireté extréme. Le style dit 
de Mapura (présidence de Bombay), sur le fleuve Vaigai, 


une des métropoles actuelles culturelles et religieuses du 
Brahmanisme, est célébre. Un des temples le plus connu et 
le plus admiré est celui de Shiva Sundareshvaro (\’admira- 
ble) et celui de Parvati. L’esthétique de Madura a ceci de par- 
ticulier qu’elle n’a subi aucune influence extérieure et qu’on 
peut la considérer comme une pure production de l’évolu- 
tion indigéne de l’art hindou. Ses caractéristiques sont le 
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des cavaliers combattant. Les murs extérieurs et intérieurs 


des temples sont recouverts d’une profusion extraordinaire a 


de statues sculptées. . ma : ig 


_ Apparaissent les statues de bois, fonveccote les divini- © ; 


tés selon les canons classiques; il semble d’ailleurs que Ja 


sculpture sur bois ait toujours existé aux Indes mais le _ 
temps et les insectes en ont détruit tous les exemplaires anté- 


rieurs. L’esthétique de la sculpture est fixée définitivement 
et les types ne varient plus. La fresque s’est séparée de la 


reproduction directe de la vie, et la fraicheur joyeuse et fa- 5 =f 
miliére d’Ajanta a disparu; le millénaire que sépare les fres- 


ques des cavernes bouddhiques et les peintures de Madura 
a accentué le divorce de l'art hindou avec le contact de la 


nature. Les types représentés appartiennent tous” a des mo- 3 


déles iconographiques rigides, inexpressifs. 
Pendant que, dans le sud, comme on vient de te voir a 


Madura, Vesthétique brahmanique se figeait de plus en plus 
dans un froid hiératisme, l’influence de la religion jaina se 


faisait sentir fortement dans le style du nord de I’Inde, vers 
les mémes époques, c’est 4 dire entre Je x111° et le xv1t° sié- 
cle. La religion jaina, comme l’ont demontré les celébres 


travaux de Jacobi, a beaucoup de points communs avec le 


Bouddhisme et son fondateur, Mahavira, fut presque con- 
temporain du Bouddha (il naquit vers 599 av. J. C.). Les. 


deux religions, d’ailleurs, ont trouvé les bases de leurs ensei- 
gnements dans l’antique Brahmanisme dont le Jainisme s’éloi- _ 


gne moins que le Bouddhisme, ce qui lui permit de subsister 
dans l’Inde, alors que le Bouddhisme en fut complétement — 
rejeté. Les communautés jaina, trés cultivées et trés riches, 
ont édifié des temples en lhonneur des personnages divini- 
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var (temples de Fee a et Shatranjaya), ceux du Rajpu- 
tana (temples. du Mont Aba), ceux du Bengale (temple de 

x Paresnath). L’Inde méridionale en compte également un cer- 
@ tain nombre. Les plus célébres sont incontestablement ceux 
H du Mont Abu dont la construction remonte au XIII siécle. 
t 


- 


La matiére employée est du marbre blanc que le temps a 


é ag rendu translucide et: jaunatre; les murs, les colonnes, les a 
__ portes sont travaillés avec une technique minutieuse, plus 
4 oe proche de lorfévrerie que de la sculpture; l’ensemble don- 
4 4 he une impression unique de virtuosité extraordinaire arti- 
e sanale. La construction des temples suit les canons classi- 
y ques avec quelques modifications. On ne peut par parler 
_ Wun art jaina proprement dit, car les artistes qui travaillé- 
rent a édification de ces temples, suivirent dans l’ensemble 
t .. Tes régles du canon architectural brahmanique, remplagant 
: _ seulement le dieu par un des “Jaina” vénérés. 
Be. = A partir du x11° siécle, il faut tenir compte d’un facteur 
nouveau dans l’étude de l’esthétique hindoue: V’invasion mu- 
ap -sulmane dont la premiére manifestation eut lieu vers l’an 
; - 1000. Il se créa un art hindo-islamique ot I|’influence ara- 
. be prédomina cependant presque entiérement. La forme ar- 
. chitecturale, le plan des mosquées et des minarets sont pu- 
-. rement arabes et d’importation musulmane. L’influence hin- 
doue se fit sentir particuliérement sous les empereur mon-. 
; gols (invasion de Tamerlan vers 1400) et sous le régne du 


grand empereur Akbar (1556-1593) qui tenta de réaliser 
le réve d’un syncrétisme religieux qui unirait les diverses 
communautés hindoues. Les artistes hindous que les Musul- 
mans employaient, apportérent leurs habitudes esthétiques 
propres et des éléments de l’art hindou s’infiltrérent ainsi 
dans l’architecture et la décoration des mosquées et des 
_ édifices musulmans. On peut particuliérement saisir cette 
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mosquée sont de pure ihdined arabe et persan 


ple le plus connu et le plus beau d’art hindo-musulman est 


le fameux Taj Mahal, sépulcre de la reine Argiumand Mum- 
taz Mahal puis de l’empereur, construit vers 1650; l’usage 


du marbre et de diverses pierres dures, l’opposition des tons — 


de ces pierres, la beauté des calligraphies dans le marbre, la 
perfection architecturale de la grande coupole centrale, en 
font une des merveilles du monde. On a parlé d’influences 
européennes dans sa construction, - particuliérement italien- 


nes; il semble qu’il faille les exclure, méme si quelques Eu- 


ropéens ont contribué a son édification; si cette influence 
s’est fait sentir de quelques fagons, ce serait plutét dans le 
dessins et la décoration des jardins qui entourent le ‘mauso- 
lée. L’esthétique hindo-musulmane se percoit encore dans 
les innombrables palais et forteresses batis par les conqué- 
rants musulmans. 

L’esthétique islamique se fit surtout sentir dans la pein- 


ture, la miniature et les arts mineurs en général: armes, va- 
ses, bijoux, tapis, tissus, décoration. C’est ainsi que le travail 


du bijou, massif et plein dans la technique primitive hin- 
doue, devint une cuvre de filigranes et de grains de métal 
délicatement entremélés. La miniature persane fit sentir 
son influeuce sur la miniature hindoue qui conserva ce- 


pendant son idéal esthétique traditionnel: corps de femme ~ 


fixé dans un rythme dehanché de danse trés typiquement 
hindoue, expression d’extase sensuelle dans les yeux, minu- 
tie extraordinaire du détail décoratif. Tabriz, centre persan 
de calligraphie et de miniatures, envoya des maitres aux In- 
des et I’école de Behzad, le grand peintre persan du XvI° sié- 
cle, eut une profonde influence sur la miniature hindoue: 
celle-ci traite des scénes quotidiennes (sortie de bain, scéne 
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ture, les temples brahmaniques et jaina sont toujours cons- 


truits selon les canons religieux, et nulle innovation ne se 


fait sentir dans cet aspect de la vie artistique de l’Inde; la 
sculpture religieuse reproduit les mémes types de divinités, 


_ fixés par des régles immuables et il n’existe pas de statuaire 


hindoue laique, absolument opposée 4 la conception reli- 
gieuse de ce peuple. Le seul aspect de l’esthétique hindoue 


qui s’est renouvelé et qui montre un réel effort de renais- 


sance est la peinture. Sous l’impulsion de A. Nath Tagore, 
le grand Bengali de Calcutta, et de ses éléves (Nanda Lal 
Bose, Narayan Datt, les Ganguluy, Mukul Chandra Dai), la 
peinture hindoue moderne a subi une série d’études et de 
renouvellements interessants. Elle demeure, certes, typique- 
ment hindoue dans ses sujets, son symbolisme, ses décors: 
elle est hindoue méme dans-ses principes esthétiques: ne 
pas reproduire simplement la réalité ni faire de la copie 


servile, mais rechercher toujours le permanent, |’Unique qui: 


se cache derriére les phénoménes; ne pas faire de “l’art 


our l’art” mais créer des cuvres qui font penser, méditer, 
2 


rier. C’est ainsi que A. Nath Tagore, par exemple, a con- 
p 81 q 5 p mp 


a 


sacré une grande partie de son activité a peindre les divers 


aspects de la vie légendaire du dieu populaire Krishna. Si 


Pécole bengalie de Calcutta accepte des procédés et des tech- 
niques européennes, elle veut demeurer absolument fidéle 
aux principes de l’art hindou, essentiellement subjectif com- 
me tout art asiatique. 

C’est 1a, d’ailleurs, le point qui sépare le plus profon- 
dément I’Orient de l’Occident: dans tous les aspects de la 


vie religieuse et sociale de I’Inde, l’art n’est pas un ornement 
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| ic étique hindoue, sous la forte pous- 
_sée de Pomeen est sortie de sa ‘torpeur. Dans l’architec- 


ique de sali t 


st . 
‘nest pas seulement un moyen 


de pub 
 auprés des masse populaire, mais le pri 
grandeur et de la puissance religieuse du Brahmani sm 
les rites, par les interdits et les régles positives, celui-ci-exer- = 
ce son empire sur la vie sociale de l’Inde; par sa liturgie, | 
ses danses, ses images, son esthétique enfin, il donne, a ce Ss 
corps social, une pensée et une vie métaphysique. De la, cet- See 
te vie spirituelle intense, cette impression de force vivante — 
qui se dégagent de beaucoup d’ceeuvres d’art asiatiques malgré— Ee 
la rudesse et le hiératisme de la forme. Pour J’Oriental, der- 
--yiére le vaporeux paysage des fresques et des “miniatures, 


-derriére les danseuses qui s’épanouissent comme des fleurs 


éphéméres, derriére la vie grouillante des mortels, des demi- 
dieux, des créatures de l’univers, demeure ce qui est spéci- 
fiquement asiatique: l’impression que ce cosmos bouge, s’ef- 
: face, disparait dans une impermanence qui est le fond de 
: lame et de la philosophie hindoues; et il ne reste plus, 


pour l’adorateur, que le Shiva dansant sa danse cosmique 


éternelle, lui-méme cependant éphémére, création mentale — 


du Dieu inconnaissable, du Brahman auquel aucun temple 


west dédié, car il est trop haut, trop loin... 
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— --—,s RETRATO DE QUEVEDO. 


Dice que soy cojo y ciego, 
si lo negase mentiria de pies 
a cabeza. (Su espada por 
< Santiago. ) 


Don Fr rancisco de Sacilo y Villegas, Camallero del Or- 
den de Santiago, Sefior de la Torre de Juan Abad, es tan 
conocido en el panorama espaiiol por su figura moral como por 


su catadura fisica. Conviene, pues, si de él vamos a hablar, re- 


cordar ésta. Y de manera ninguna mejor que con sus propias 
palabras. Retrato cumplido de si mismo nos transmitié en su 
Satira a una dama (de 1605). i 

Sabido es que Quevedo triunfé en amores, de los bajos y 


-sensuales, y creo que tampoco estuvo horro de los sublimes y 
aun de los romanticos. Sabido es, también, que fué un deportis- 


ta consumado, particularmente en Ja esgrima. Su vigor fisico fué 


extraordinario. Pues bien, hazafias amorosas, récords deportivos, 


7 :t . * ° % ope 
esfuerzos vitales, hubo de Jlevarlos a cabo venciendo dificul- 


EX 
tades naturales, defectos de su constitucién. De aqui e! interés 


+ Herat de ete hy 
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ie x! 
ene ig ES ee 
= neeUlte: de su onstit cién 


4 freudianos © adlerianos ‘la ‘interpreta 
en su vida moral su cuerpo déforme. Ven 


es pequefio, bajo de estatura. Dice Al en la i ata i 
pintandose, a veces irénicamente, en comparacién. con la dama 


= . < a 


a quien se dirige: FEA ee ee ey. 


y | 


Es como tu linaje mi cabello, 
oscuro y negro; y tanta su limpieza 
que parece que no has llegado a vello. 
Es come tu conciencia mi cabeza, : x 
ancha, bien repartida, suficiente ae 
para mostrar por sefias mi agudeza. ae 
No es de tu avara condicién mi frente 
que es larga y blanca, con algunas viejas 
heridas, testimonio de valiente. 
Son como tus espaldas mis dos cejas, 
en arco, con los pelos algo rojos, 
de la color de las tostadas tejas. 
Son como tus vestidos mis dos ojos, 
rasgados, aunque turbios (como dices), 
serenos, aunque tengan mil enojos. _ 
‘s : a? Son como tus mentiras mis narices, 
grandes y gruesas... 
Como tus faldas tengo yo las barbas, 
levantadas, bien puestas; no me apoca 
que digas que hago con la caspa parvas.. 
Es como tt, para acertar, mi boca, Bava ee 
salida, aunque no tanto como mientes, 
con brava libertad de necia y loca. 


[82] 
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Bos: 


feagS erry», tad 


A Ath Sree Peon SP RE 


\5 eet wand OF eas 


| ie i alah th 


marido 1 mi eumnidte, 


_—estirado, mayor ae tres cohombros. oe 


ie! Ry." 
te aE wee MW ne ins A teks eli 


| Como | son los ie hile son mis hombros, 


_ derribados, robustos a pedazos, 

- que causa el verme al mas valiente asombro. 
Como tus apetitos Eos mis brazos, 
flacos, aunque bien hechos y galanes. 


Traigo como tus piernas yo las manos, . 


- abiertas, largas, negras.. 
Como tu sensenienio traigo el oe 


Como es tu vida tengo 1a cintura 


 estrecha, sin barranco ni caverna, 


que parezco costal en la figura. 

Como tu alma tengo la una pierna 
‘mala y danada; mas, Belisa ingrata, 
tengo otra buena, que mi ser gobierna. 
‘Como tu voluntad tengo una pata, . 
torcida para el mal, -y he prevenido — 


que le sirva la otra de reata. 


_ Es curioso de notar que D. Francisco se describe cojo de 


una yierna con el pie torcido. Todos sus contem ordneos se 
bie 


pinton Ilamandole claudicante “que vuestros pies son de ele- 


gia’. (Tal vez por ser uno mas corto que el otro), o bien pies de 


ccuerno (Géngora). Incluso su biédgrafo Tarsia trae de él una 


3 


46 


‘anécdota en que presenta al poeta bromeando con su doble co- 
jera. Habiendo visitado con traje talar a unas damas para feste- 
jarlas, vieron éstas su pie deforme y se pusieron a gritar 
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ique 


-trahecho. Enioness sacé Gabveds su Nein pie y vieron que al 
era mas deforme que el primero. La anécdota puede | ser cierta” 


o no. El hecho es que en estos versos citados, de 1605, el pees 


se describe, circunstanciadamente, como cojo de un solo. pie y de a 


una sola pierna. ;Pardlisis infantil? Nada sabemos de la infan- _ 


cia de Quevedo. ¢Pie zambo o ‘céncavo? 4Un estigma heredita- a 


rio, como la miopia, de que hay constancia? En todo caso este 


defecto, con aquellos brazos largos, aquellas cejas rojas y aque- 4 


lla estructura general (pequefio, fuerte, gran cabeza, ventrudo, 
instinto erdético exacerbado) son dignos de tenerse en cuenta. 


- 


Un simple aficionado a leer la Patologia constitucional, de Baur, 3 
como yo, no alcanza a mas. Vengamos a la figura moral de Que- a 


vedo, mas interesante que su hechura fisica. 


. 


RESENTIDO Y DOLIDO. 


El odio tiene sus motivos. Pueden ser justos o injustos. EI 


odio injusto provoca la venganza injusta. Si ésta se inhibe, na- a 


cera el resentimiento. 


<¢ 


Pero si el odio es justo, vengarse querra decir hacer justicia, 


restaurar el debido orden. Ahora bien, si se es para ello impo- 
tente, quedara el agraviado no resentido, mas si dolido. Yo in- 
terpreto a Quevedo, en conjunto, como un alma dolida, lo que 
no excluye componentes resentidos y rencorosos. (Esta palabra 


rencoroso denota mds que una injusta apreciacién del dardo 


que nos hirié, una incapacidad para olvidar y perdonar. Tiene — 


de comin con el resentimiento la latencia: aeternum servans in 


pectore vulnus, dice el cldsico. Juno estaba rencorosa con Eneas,, 


no resentida. ag ‘ © 


[34] : 


= ee ‘ Pues amarga la Aside 

4 2 oa . 2 e quiero echarla de la boca: 

sy st el alma su hiel toca, 
£ mn y _ esconderla es necedad. 

2 A - (1606) 


ie, by - ph a \ 


sus contemporaneos enemigos, en obra, por cierto, mas resenti- 
_ da que rencorosa, en el famoso Tribunal de la justa venganza, 
1635. “Rl j injurioso y diabélico rencor, dice, con que habla de 
E aaellon.* (se refiere a los clérigos). 

: La injusticia, o lo sentido como injusticia, ocasiona en el dé- 


bil el rencor. Cuando el rencor viene a nacer en un alma sana se 
ee en dolorido sentir. 
Este rencor y este dolorido sentir tienen de comin con 


_de retardo en el reaccionar. Pero esta el rencor exento de una 
Bes issusi6n equivocada del suceso o cosa, que es lo propio del re- 
sentimiento. Ahora bien, no le es posible al vulnerado guardar 


es 


é siempre oculta su herida. Bien lo expresaba. muy tempranamente,, 
- Quevedo. 


(1602) | 
Las cuerdas de mi instrumento 
ya son en mis soledades 


M4 ee 


locas en decir verdades.. 


ed 
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RON OME ED? Fo OS 
. 


wR palabra rencor aplicada a Quevedo ya aparece en boca de 


vel resentimiento esa dimension que hemos indicado de latencia, 


ial aptoride podra tomar 
: expresion artistica. Hay toda una gran pr 
ha nacido oe da dee tates rencorosa. 


reaccién, Aue jnhibida, y de alevin modo tomard euerpo, « : 


h. 


olvidada. ; 
Se ofrecen dos caminos. Primero el lamento. El poeta puede 


cantar su dolor. Segundo la burla: el poeta, dirigiendo su aten- 
cién a la causa de su mal, acabara por descubrir en él sus aspec- 
tos dafiosos. Si los pinta nacera la satira, gran desahogo del _ 
alma. La exacervacién de este peculiar talento para enfrentar- 4 
se con lo dafioso, lo torpe o insuficiente puede llegar a dar la im- 
presién del resentimiento. Pero no acabo de creer que si hay 4 
-—— fealdad, torpeza y maldad en el mundo, descubrir sus" rostros— 
sea obra resentida. Si es, en cambio, obra de una inclinacién daa aes 
Jorida. Y aqui se parten las almas: unas superan amorosamente — ; 
el mal y la fealdad; se hacen las paces hasta con el fiero ie 
como en Gubbio el pobrecito; otras se sienten heridas y reaccio-— 
nan. Cuando esta reaccién es de tipo intelectual o artistico se 
nos dara una obra como la de Quevedo. Pero aqui también pue- 
de haber extremosidad. Se puede llegar a una visién pesimista 


f 


del mundo. El mundo es tan malo “que si Dios gobernase sélo 
Jie con rigores, no templados con benignidad, no hay duda que des- 
truiria todo el mundo” (1623, Consideraciones..1). es 3 

O sin llegar a estos extremos, es facil caer en una actividad 
antisocial. A’ Quevedo se le escapan versos como éstos: 


Persigue al pobre ladrén 

el alguacil con testigos, 

que siempre son enemigos : ae 
los que de un oficio son. — 


[36] 


ey esta posicién ante la vida, lindante yac con el Fecoatianiento: 
2 es la que criticaba en Quevedo D. Juan de Ja duregui. Jaéuregui, en 
el Retraido, ccensura a. Quevedo su incapacidad para congraciar: 

se con la obra de la Creacién, con las criaturas. Quevedo, piensa — 
' Jauregui, pasa de la idea de la transitoriedad de la vida, que es 
'e 


idea verdadera y cristiana, a su aborrecimiento y menosprecio. 
No habia en las acusaciones contra Quevedo solamente fa- 
-riseismo, como, en general, en El Tribunal de la Justa Vengan- 


_ 2@; no era solamente un erasmismo retrasado lo que se le cen- 


§ suraba. Evidentemente se veia en él, porque a ello daba en ver- 


dad motivo, un rencoroso y tal vez un resentido. El rencor es la =: 


-antitesis del sentimiento cristiano. E] cristiano sabe que la Crea- 
-cién es nada frente a Dios, pero palia este nihilismo con el res- 
b pate. a la obra de Dios. Y sabe vivir gozoso entre las criaturas.. 
Este equilibrio se advierte claramente en San Francisco o en 
_ Santa Teresa. Al alejarse —ontolégicamente— de la vida, el 
) hombre se retrae. La palabra de Jauregui es expresiva. A Que- 
vedo le ha herido la vida con su maldad, su pequefiez o su feal: 
| dad, y se ha apartado, se ha retraido. Le ha faltado ese segundo 
momento que es la reconciliacién con la vida, obra de Dios, para 
ser un cristiano perfecto. Tal vez la frecuentacién de los filéso- 
fos estoicos: ha ocultado la realidad del sentimiento cristiano a 
Te Pero aun Jauregui le acusa de “no entender las leyes 
estoicas ni saber hablar cristianizdndolas”. 

_ Pero acaso Jauregui fuera demasiado lejos. El peeaerinane 
talento satirico de Quevedo, que hace de él casi un demonio, 
viento cdlido austral del mediodia, le llamaron (con palabras de 
Job), le presentaba bajo un aspecto en definitiva parcial. Y éste 


‘ 


oe fanaa [37] 


< pe! ~-retraido— que . s6lo sabe critica 


Es el Hapelenee de poetas-memos. : 


4 
3 
. 
in Edney 


(Lope lo vid mejor, mas completo: 


Espiritu’ agudisimo y suave, Sate 
Dulce en las burlas y en tas veras gravel) 


En feces la musa de Quevedo no fué ais satirica. Junto | 
con sus poesias burlescas y sus romances, sus poesias amorosas" 


y morales y sagradas. Junto con sus suefos, sus tratados ascéticos. oa 
es j : \ co 


EJEMPLOS. 


- Dejemos hablar a la musa de Quevedo. Dificil encontrar un _ 
mas agudo y constante detractor de la mujer, particularmente, — q 
, sub specie de casada, de ramera, de vieja. No son sus expresio- a 
r: ore ae nes para transcritas en publico. Pero, en contraste, echemos una 
mirada a sus poesias amorosas. Es tierno y enamorado. Incluso 
una pasién duradera —Lisi—, suave, sombreada en el otofio 
de la vida, desgarrada ante la muerte, es posible sorprender al 
SS, hilo de sus versos. 


<g Pee pe 


Amante sin reposo. 


x 


Esté la ave en 4 aire con sosiego, — 

en la agua el pez, la salamandra en fuego, — 
y el hombre, en cuyo ser todo se encierra, by ¥ 
esta en sola la Tierra. | 


[38] 


Kop cuerpo en tierra est peregrinando, 
Los 2S Oj0s tengo en agua noche y dia 
aj en fuego el corazon y la alma mia. 


— 


A+ 


sR Los que ciego me ven de haber llorado. 
_—-s —Diéme el Cielo dolor y diéme vida. 


a -Antologicemos aterece versos ‘sueltos: 


eee _ - —y en mis cenizas mesmas ando helado. 
jee —y en incendios de nieve hermosa y fria 
r. her _ adora primaveras mi delirio. 
ss Yo soy ceniza que sobré a la llama, 
er. nada dej6 por consumir el fuego, 
eae que en amoroso incendio se derrama. 
+ —Amé. jQuisiera Dios que verdad fuera 
—  y¥ que sdlo que amé decir pudiera! 
the —vivir es caminar breve jornada. 
Se No es, pues, un alma resentida la de Quevedo. Es, si, repito, 
un alma dolorida, dolida. “Las quejas y la paciencia, decia el 
{mismo D. Francisco, caben en un dolor, porque es fuerza ser 
~ humano y es raz6n mostrarse racional” (pag. 740; ed. Astrana 
Marin). ? 

_ La satira de Quevedo es agresiva, insultante, muchas veces 
-soez, pero con frecuencia es graciosa. Esta palabra castellana 
_—graciosa— salva la nihilidad de lo mentado en las palabras 
del satirico. Cuando los autores del mencionado panfleto, El Tri- 
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ao : _—perdona lo que soy por lo que amo / |, a 


— ee ‘ 
2 


cioso. Dicen asi: “Cargo 20 ane ri ocuae, sonaxas, guita- 
rra, seguidillas, doncellas busconas y tomajonas, cariaguilefias, ; 


bermejas, pelinegras, mofios; una vieja, una mula de alquiler, 4 


un coche, un cochero, una nifia, un tratante, un doctor, un frai- 


4a 


le; y demas desto, azicar, moscas, palas, pelos, pajas, tejado, Ve a 


drio, cascos de olla, calcas, viejas, urraca, laguna, ortigas, rome-_ 
ro, adelfas, tronchos, achicorias os otras inmundicias que, por as- 
querosas, no se refieren.” : 
“Item, agrava mas su delito y bajeza de sien por ier in- 
_troducido un CaP EGTE OES una aleagiieta, el estiércol, la basura, 


el estropajo y el vinagre.” Sg 


El auténtico resentimiento de Narvaez, del P. Niseno y de~ —- 


Valdivielso es el que quiere ver maldad en esta maravillosa fa- 
cultad de Quevedo para pintar, como hizo en los Suenos, en EI 
buscon y en los Entremeses, lo menudo, cotidiano y vulgar. No 


otra cosa hacian en su tiempo Velazquez y ‘Zurbaran ytodala 


pintura flamenca, que también entre las ollas anda el mismo Dios. 
y se expresa. eee ee ; 


Aun nos revela el Tribunal otro que juzgamos mérito de don Pe 


{ 


_ Francisco. De él ha dicho Bonvin en su libro Quevedo, homme 


de Dieu, homme du diable, que “poesia, para pintar con preci- — 4 


sion cuanto observaba, una ene fuerte, pintoresca y a veces 
despiadada, si al caso conviene”. Esta lengua no la habia apren- 
dido Quevedo en sdlo los libros. Nos lo revelan, como acabo de 
decir, los autores del Tribunal de la Justa Venganza. ‘ ‘No dexé,_ 
escriben, taberna, bodegén, matadero, rastro ni rusticos aldeanos: 


de quien no inquiriera las voces mas baxas y de menos significa-_ a 


cin que en tales lugares y con tales personas se hablan, huyen- 
do y callando las que con elegante energia usa la gente princi- i 
pal y los autores graves” (fol. 202; ed. Valencia, 1635). 


[40] 
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as ee contadores erento 
oie Cultisimo, aqui te espero, 5274 
Byes a pes th dijeras autores, — 


sa sana hl 


On sus graves y sus ciertos). 

—  Quécuentan? Cuentan que hay 
tee Se - como digo de mi cuento” 2 
ao eee (esto es echar otra albarda 
ape s ‘a tus coruscos y metros) 


aoe 


. un animal en la India 

Soe oat ae con solo un cuerno, derecho. 
Puede ser, mas por aca 
poco me. parece un cuerno. 


aeahin escrito Gisele. estos versos muchos afios antes que ~*~ _ 
sus detractores le zahirieran, y les adiviné lo de ciertos autores 


oe 


; graves. 


aes 
< 
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, QUEVEDO y EsPRONCEDA.— 


En algin qocoe fe su Resentimiento en i moral, Max Sche- 
ler ha acusado al romantico de resentido. El romantico, dice 
EScheler. huye de su mundo circundante para refugiarse (y con- 

-_solarse, afiadimos nosotros) en el pasado. El cristianismo a lo- 

Chateaubriand, el medievalismo, la visi6n helénica de un Hor-. 

_derlin serian rasgos ‘resentidos de quien no puede soportar la 

vida presente. En Quevedo se da este rasgo. Su visién de Espa- 

“fia, por ejemplo, es la de un tradicionalista. En el pasado fué- 
Espafia grande, sus muros fueron un tiempo fuertes, pero ya 

estén desmoronados, cansados de la edad. De las dos ramas de 
romanticos desilusionados del presente, descontentos de lo ac- 7 ee 

tual, Quevedo pertenece, como digo, a la de los tradicionalistas, 


[41] 


otra rama fia: aun “Tenire tod lag grandezas, todas las pe 
nes. Huida al pasado, huida al futuro; siempre huida. 
- He aqui un Quevedo tradicionalista: : ‘ 


jTristes de nosotros, 
dichosos de aquellos pi ttetae ae 
que el mundo alcanzaron 
en su nacimiento! 
De la edad de oro 
gozaron sus cuer pos; 
paso la de la plata, 
paso la de hierro, 
y para nosotros 
vino la del cuerno, 
rica de ganados 
y Diegos Morenos. 


! 


No puede decirse, por lo que a Espafia toca, que su vision 


pesimista se fuera formando con la experiencia de aquellas gran- 
des calamidades politicas y econédmicas que forman el reinado 


de Felipe III y Felipe IV, agonia de un gigante. Muy temprano, 


en 1605, en carta a Justo Lipsio ve Quevedo a su patria con ojos 
desengafiados. No tuvo. que esperar la experiencia de la Revolu- 
cién de 1621 —que arrastr6 a tanto précer— ni la crisis de 1635 
que nos enfrenté con una Europa poderosa, ni la gran caida, en 


1643, de Olivares. Su visién de la Historia era romantica af pe- 


‘simista, en el pasado toda la ilusién. 


“Quid de mea Hispania non quarula voce chips? belli 


praeda estis, nos otii et ignorantiae. Ibi miles noster opesque con- 


summuntur, his nos consumminur.” bese ya en 1606 en carta — 


famosa. 


jAh!, en cambio, qué grande aquella Espatia @ 45 Jos < gods, | 


Le 38 Sa 
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Del ‘mayor infanzon de aquella pura 

Republica de grandes hombres, era = af 
una vaca sustento y armadura.— 
i _ Hoy desprecia el. honor al que trabaja 

Rea y ea entonces fué el trabajo ejecutoria. 


. By contra lo que se creeria, paeefieaimncute, hasta los toros aes 
E son extrafios a da eterna esencia de lo espanol, y por tanto co; 
papain: eet se 


Basi, . Jineta y cafias son contagio moro; 
a ss restitityanse justas y torneos 
a y hagen ; paces las cana con el toro. 


i 


‘ we 1 i 
E Pen aun ce otro rasgo en vel romanticismo, una raiz, diria- 


Z 
Bey mos mejor, que revela su esencia y la ilumina subitamente. Es _ 
. la soberbia de la rebeldia. No creo que haya poesia mas auténti- 
2 mente romantica en Espronceda que El mendigo. Romantica y 
¥ A resentida, aqui si que tendria razon Max Scheler. Mio es el mun- 


_ do, dicé el mendigo. Y con qué gozo, con qué malignidad: se 


_ complace en dominar al mundo abusando de su asco, su desgra- 


BS we su miseria. Qué sutil venganza la suya, cuando dice: 
7a 


7 nies a 3 - ) cA Yala hermosa 
= | 3 ? que respira 
ieee Le - cien perfumes, : eee 
Z | i gala, amor, ‘ oa 
& ee la persigo e 
ne. hasta que mira, 

y me gozo 
_ cuando aspira 

mi punzante 

mal olor. 


rapeodia ie la miseria. cers hoa una 1 pequefi 

paralelo de la de Espronceda, en que el espiritu: de | 

beldia, aniquiladora de todo orden, de toda. jerarquia, se mues- 
‘tra patente, con esa be. de lo evidente. Se llama Retrato del pi- 


caro. 


Si va a es la seed 

de nadie se me da nada, 

que el anima apicarada 

me ha dado esta libertad. 

S6élo llamo majestad 
al Rey con que hago la suerte. 
Yo me soy el rey Palomo _ 

yo me lo guiso, a * como 


Entre srbbtes no me enojo, i io eee ae . 
que, segin dice unaley, | 

si es de buena sangre el Rey, ee es 

_ es de tan buena mi piojo. _ 
Yomesoyelrey Palomo, = = 

yo me lo guiso, yo me lo como. BS wots ee ee 


eet . oa 

: No obstante, la idea del pobre es en Quevedo mas compleja. _ 
“4 No es s6lo un motivo romdntico y resentido, como en sr i 
<a 

da. Es un tema religioso, sagrado. : iam 
EL, POBRE,. = | ogg Aa ee ee 

ae El tema de la pobreza se ha: transformado por obra del ra- 
“Sh cionalismo en un tema téenico-politico. Es lo que hoy se llama 


cuestién social. Nada mas lejos de la mente de Quevedo. Podria-— 
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F 
te 


pobre le i importune, aya b pagan: no a is 


, del pobre que pide lo que le falta a quien le sobre, ejecu- 


a) a 
—cion es, mandamiento trae, a cobrar ° viene.” Un Fernandez Gue- 


Tra, en la gran ‘época de las vigencias liberales. y del racionalis- 
mo, se hubiera arrojado, sin duda, a exclamar: jAqui de Que- 
eas, el precursor! V. enga la distribucién justa dé la rique- 
za, ete. Pero se hubiera equivocado. No se trata de injusta distri: 


- bucién de la riqueza, ni de un derecho humano, histérico, del 


iis y una obligacién del beatus possidens. En Ultimo caso, el 


pobre, para Quevedo, como lo fué para todo el Cristianismo, es un 


my 


a a Hs, 


_ tenian por oficio el mendigar. Respondié el Santo: 


? 


ae 


ser sagrado, sacrum. No plantea —tampoco se opone, ni mucho 


- menos— un problema social que se ha de resolver con un calculo 
_ racional. Buena prueba de ello es Ja curiosa anécdota que del pro- — 


pio Tomds de Villanueva refiere Quevedo: 

“A dvirtidle un curioso (a Fray Tomas de Villanueva, que era 
Obispo de Valencia y repartia toda su hacienda diariamente en- 
tre los pobres que acudian a Palacio) que los mas de aquéllos 


*—_Creo que por nuestros pecados habra entre éstos algunos 


malentendidos y viciosos; mas creo no esta a mi cargo. Lo que 


me toca es dar la limosna a quien me la pidiere, socorrerle, no 
examinarle. Si toman muchas raciones, si piden sin necesidad, 
si nos engafian, no es dafio para nosotros. Lo que nos puede es- 
tar mal es engafiar nosotros a los pobres, pues el pobre puede 
engafiar mi inadvertencia si le doy dos veces por una, pero no mi 
caridad.” ‘ 

En otra ocasién pone en boca del Santo estas palabras: “De- 
jaos engafiar de los pobres, que es logro.” No interesa aqui, sin 
que a ello se oponga, como dije, la reforma social, sino una re- 
lacién con Dios, una relacién inmediata con la Divinidad en un 
acto de sacrificio. Oigamos a Santo Tomas de Aquino, que nos 
adoctrinara sobre el caso, y perdéneseme que por una vez aso- 
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. " “elemosynas dare, ie est Sprout Deum | 
- prompte. t oe Reg as! 
| ”Quod nil prohibit actum, qui est propie unius ane fe = 
citive, atribui alteri virtuti... et hoc modo dare eleemosynam — 
ae ponitur inter opera satisfactoria: in quantum 1 miseratio defectum — : 
_ patientis ordinatur ad satisfaciendum pro culpa: secundum au- i b> 
tem quod ordinatur ad placandum Deum, habet rationem ; sacri- . 
__ ficii: et sic imperatur @ Latria.” or Lee ed 

Lejos estamos del resentimiento romAntico. Hemos penetra~ 
do en un mundo toto coelo distinto. Estamos en el mundo reli- od 
gioso, ante instancias mas hondas del alma. Sigamos también. “a 
aqui a Quevedo. ~ ‘ ‘ aes at aa 


GIRO MORAL. ae 


“La correspondencia y las obras de Quevedo muestran igual- , 
mente que hacia esta época —1632— se producia en sus ideas. E, 
uno de esos. cambios cuya causa secreta escapa muy frecuente- col 
mente al bidégrafo”, escribia Merimée en su importante libro, 
tan conocido, sobre Quevedo. Tal vez pudiéramos situar hacia 
esta fecha la muerte de aquella Lisi que tanto amé. Amor del eS 
nos ha dejado la Historia en sus versos. 

El cambio, naturalmente, no fué brusco. Quevedo habia es- 
tudiado los filésofos antiguos —particularmente los moralistas— 
ie desde su juventud, y también eran su alimento espiritual cons- 
ie tante las Sagradas Escrituras y los Santos Padres. Su intervencién 
en la vida ptblica habia sido intensa y no muy halagiiefa, 
| ni para sus ilusiones —todo intelectual las tiene— ni para — 

i | su medro personal, pese a las acusaciones de enemigos y en- 
vidiosos. Pero ghay que. situarle con la opinién comin, cuyo 
eco recogieron en el siglo pasado Sebastidn Castellanos y D. Au- 
reliano Fernandez Guerra, entre los precursores de la libertad 
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Sh tae 


niente Fg es 


cla, agarremos en los ana aaa CxaAnGn en. 
un sentido 1 muy amplio, de todo el perisar moderno y de toda la 


_accién social y politica modernas. Su enemistad con Uceda 0 con_ 
eae fué circunstancial. Por la estructura intima de su men-. 


_ te no era un hombre moderno, en el sentido corriente de la pala- 
_ bra. Hemos: indicado | su falta de radical confianza en la razén. 
calculadora, matemiatica, podriamos. decir. El sentido moderno: 


_ de la politica es una apelacién al hombre individual; de él ha po- 


dido nacer el liberalismo. Pero no es éste el sentido de Queve- 
— do. Para el liberal el Estado es sdlo un instrumento que inventan, 


san y reforman los individuos. Para Quevedo el Rey o Princi- 


pe es un apoyo magico, una sustancia de que se nutre el indivi- 
duo, de la que necesita, no instrumental, sino sustancialmente. 
Esta. idea nace de la creencia en la nulidad del individuo, en su 
- indigencia constitutiva. No en valde Quevedo, ya en 1627 (en 


Politica de Dios), compara el sibdito con aquel personaje del 
Evangelio que no puede acercarse a la piscina, quia hominen non. 
habet. Este hombre imprescindible es el Principe. La relacién, 


como digo, entre el Rey o el Principe (el Estado) y el stbdito es 


- metafisica, y nada tiene que ver con la voluntad racional, libre, 
del ciudadano, tal como la concibe Locke o Rousseau. Mas tar- 
de este sentimiento metafisico perdera su caracter sagrado y se 
_ transformara en socialismo. Perdida la trascendencia, la religio- . 
_ sidad de la idea del Principe, el socialista la sustituira con una 


divinizacién del Estado. Para el individuo, para el socialista, sea 
del color que sea, habra necesidad de ahora en adelante de aquel 


Ser Todopoderoso, fuente de su vida, razén de su existencia, 
convertido del hombre salvador en Leviathan, en Estado. No fué 
Quevedo ni un precursor del liberalismo ni un precursor del so- 


cialismo. Su politica era politica de Dios y su gobierno gobierno 
de Cristo. Pero asi como el hombre del Evangelio se ha laiciza- 
do al convertirse en el Estado socialista, asi ciertos aspectos de 
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él, como que es un trasunto del dogma, del geen roils : 
mundo) creo que nacié inocente, dice, que poco a poco se ha 3 
apoderado de él la insolencia de los afectos, y que hoy se padece a 
Ja obstinacién de sus imperfecciones” (Politica de Dios, capitu- ’ 
lo XXI); Quevedo fué enemigo de la Inquisicién y ayudé al Du- : 
que de Osuna a no implantarla en Napoles. Es dato conocido. La 4 
acusacién de erasmita, como diriamos hoy, que tan de moda estd of 


la palabra, para designar el anticlericalismo de los siglos. XVI 25 
XVIII, se encuentra en labios de sus detractores y no sin causa. 
Basta leer sus Sueftos, el Cuento de Cuentos, etc. “El desprecio _ 
‘que con mascara de donaires hace de las cosas que la Catélica 
Iglesia tiene dedicadas al culto”, dice el tantas veces citado Tri- 


bunal de la Justa Venganza. A veces la acusacién es atin mas a 
grave, se le acusa de hereje, lo que era, sin duda, falso. Pero la 4 
acusacion se lanzé: “que haya quien con tan enorme y libre atre- 
vimiento tenga osadia para escribir y estampar proposiciones 
contrarias a la verdadera fe” (idem). (Entre paréntesis, no deja 
de ser curiosa la nota manuscrita, con letra de la época, que hay _ 
en uno de los ejemplares del mencionado libro que se conserva. 
en la Biblioteca Nacional, y que dice al margen de la frase trans- 
crita: “A todos los que aprobaron este libro los hicieron apro- 
badores de las Bodegas de Esquivias.” Nota que revela el punto | 
de acidez a que Ilegé la polémica en la que triunfé de momento — 
Quevedo, que por entonces estaba a bien con el todopoderoso 
Conde-Duque. ) 

Quevedo era ademas decidido partidario de la benignidad en 
la justicia, opinién que siempre es peligroso sustentar. “Debe 
ser la justicia, como el sol, benigna luz... que debe ser rigurosa, 
que por eso esta armada con la espada (diran). Se engafian, por- 
que la justicia debe ser justicia y no crueldad. Y para templarse 
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_— justicia santa tira a Saucini: no a pees. “if Boitaerdcioics | 


e sobre el Testamento Nuevo. Hacia 1623, segiin Astrana Marin). 


— tN 


eee ei a Ae iad 


~ 


Todos estos rasgos son los que han hecho de Quevedo una figura 


-_-simpatica al mundo moderno. No tenia, sin embargo, el optimis- 


mo de la Razén, no tenia un grano de_ ‘espiritu laico. Su actitud 


frente al dinero es caracteristica. No comprendié nunca el sen- 


_ tido del moderno capitalismo, ni le fué simpdatico. Tanto es asi, 
que ‘sus mejores, diatribas son contra el dinero, y su mejor tipo 
_ para la satira el avaro. Para él, capitalismo y avaricia son lo mis- 


mo. E] dinero es destructor de todas las jerarquias de bienes: da 
_y quita el decoro, quebranta cualquier fuero, humilla al guerre- 


ro, rompe el recato, ablanda la severidad del juez, etc. Quevedo 
‘hubiera podido: ser hasta un hereje, pero nunca un racionalista 


~ laico. 


RESUMEN. 


Ya que la voz de mis mocedades ha 
sido molesta aV. M. y escandalosa a todos 


(Carta a D.* Margarita de Espinosa y Rueda, 1633.) 


+ 


_ Escribié Merimée: “Uno se pregunta si este filésofo, de quien 


_ algunos panegiristas han alabado, con imprudente lirismo, la 


profundidad, tenia principios firmes acerca de las grandes cues- 
tiones que solicitaban su curiosidad, si este escrupuloso moralis- 
ta habia sacado de todos los sistemas que estudié la regla a que 
conformar su propia accién.” Pues bien, si, la filosofia de Que- 
vedo es coherente y clara. Y creo que con lo dicho hasta ahora 
hemos ido logrando una altura desde Ja que se puede contem- 
plar el iltimo panorama del sentido de la vida y obra de Que- 
vedo. No tenia un menaje, ha dicho Bouvier. No es exacto. No te- 
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define: cristiano y Sele i Dees a Dios z a mitades es ¢ 
dio, no entero. La mitad a Dios, la otra al ‘mundo; la ‘aes a 4 
vicio y la otra a la virtud; a la limosna y al j juego; ala gala ee ‘a 
la devocién; amor desta suerte es -fingido, no es verdadero” | | — 
(Consideraciones sobre el Testamento Nuevo. ), declara Quevedo.. ; 

En estas frases esta la clave para entender la filosofia de Que- ; : 
vedo. No ha de dividirse el corazén. Pero jes que Dios no esta s 4 
para el cristiano en todas las cosas? Sobre Quevedo pesa una tra- a 
dicién que ha opuesto sistematicamente alma y cuerpo y los ha 
hecho irreconciliables. Esta tradicién que de los pitagéricos pasa . 
a Platén y de Platén, en cierta medida, al Cristianismo, es reco- _ : 
gida por Quevedo. Incluso Jas metaforas antiguas recoge Queve- 
do, acufidndolas de nuevo, es verdad. Alma y cuerpo, y por lo | =. 
tanto, vida, vida fisiolégica, vida histérica y alma, espiritu in- = 
mortal, estan: para él en la relacion que indican frases como _ 


éstas: 


En esta cueva humilde y tenebrosa, 
sepulcro de los tiempos que han pasado, ety 4 
mu espiritu reposa, ee 
_dentro en su mismo. cuerpo sepultado. 


Es la imagen pitagérica soma, sema == cuerpo = sepulero, be- 
llamente expresada por nuestro poeta. Otra vez dira: “El hom- 
bre que tiene el alma eterna detenida en barro.” Donde no sola- __ 
mente se expresa el hecho ontoldégico de la situacién del alma 
enterrada en el cuerpo, sino, ademas, su tensién y disposicion a. 
escapar, ya que, detenida, implica posibilidad de escape 0 fuga. 
“El cuerpo se te did, dira en La Cuna y la Sepultura, para na-— 
vio de esta navegacién” (la vida). Y a pocas lineas: “Dentro de 
tu propio cuerpo, por pequefio que te parezca, peregrinas”, don- 
de recuerda a Séneca. Y todavia en la ultima poesia de Queve- 
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aa 


alma que afiudada esta a i cide zi a). 


~ Quevedo no podia desconocer que la visién cristiana de la 


olde no puede menospreciar a ésta, por eso hizo la declaracién 
de dientes afuera, de “que en lo necesario no contradice una a 


_ otra”. Pero puso el acento en la inferioridad de la vida, frente a 


la eternidad. Es, pues, el punto de vista de Quevedo,. en cierta 


medida, justo, pero al mismo tiempo le falta esa Ultima instan- 


cia, la del amor, en que se coloca el cristiano, y que consiste, ya 
que de si es difusivo, efusivo, en salvar lo mas pequeiio, lo mas 
D yobre, la misma nada. Hablando del cuerpo dice Quevedo: “Has 
de tratarlo, no como quien vive por él, que es necedad; ni como 
quien vive para él, que es delito; sino como quien no puede vi- 


_ vir sin él.” Quevedo se queda aqui; mas habia que afiadir y com- 


_ pletar su clausula: “y que no te duela vivir con él (con tu cuer- 
po)”. El haberse quedado retraido, desasido de la vida, le levé 
a veces a expresarse casi como un resentido: “Mira qué de cosas 


| desdichadas has de menester para vivir. ;Qué yerbecilla, qué 


i 
~ 
a) 


_animalejo, qué piedra, qué tierra, qué elemento no es parte de 


tu indumento, abrigo, reposo u hospedaje?” Pero todo esto tan 
desdichado tiene con el hombre una raiz metafisica comin; todo. 


esto es criatura. Habra una jerarquia entre las criaturas, no hay 


que dudarlo, pero todas son iguales en cuanto criaturas. Queve- 


do, dolido de las criaturas, subrayé la diferencia. Si Quevedo. 
hubiera superado su dolor las hubiera cantado y alabado. No 


 pudo, y fué un alma retraida. Jauregui tenia razon. 


(1) En efecto, dice Alderete que la poesia titulada La vanidad y lo- 


cura, mundana fué escrita por Quevedo poco antes de morir, y que “pue- 


de servirle de inscripcién sepulcral”. En la misma poesia le Ilama al 
cuerpo: “ambiciosa ceniza, sepultura portatil”. Quevedo es inagotable 
en este género de i imagenes. 
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- Delante re nosotros tenemos un bic He aqui un for- 


Saas cumulo de problemas. La vida del hombre, en rea- 
lidad, se halla colmada con los. problemas desprendidos 


de los objetos circundantes. Se puede investigar su reali- 
dad ontoldégica, su filiacién de especie, género y unidad, 


su entidad fisica. También es posible considerar su_utili- 


dad o malignidad, fijar su situacién geocdsmica, medir su 
volumen en el espacio, etc. Ciencias de toda especie sur- 
gen. Por Ultimo, entre otras cosas, se puede contemplar 


_ pura y simplemente su aspecto exterior, su presencia es- 


pacial. 
Este contemplar no pretende dar noticias Miers 


sentar premisas ni extraer leyes; es mera visién. Una de 


las mayores diferencias que separan a las ciencias de las 
artes consiste en que éstas no deciden ni juzgan sobre cosa 


alguna; simplemente dan. Hasta ahora el arte mas notable 


dentro de ese menester de dar visualmente se llamaba pin- 


tura. 
Motenament es rechazado semejante concepto de la 
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gunos artistas y acteanion en “reserval 
la obra pictérica para la pura cae ete su 
complicacién con el espiritu, con lo que aman literatu-— — 
ra o filosofia.” Y en otra parte: “no hay pura retina, no | a 
hay valores plasticos absolutos”. Torres Garcia, uno de los 
dirigentes del subrealismo, escribe censurando a los” pane ~ 
tores del modo tradicional: “Y entonces vienen los artis- 
tas que sacan al arte de su cauce normal, que es de expre- a 
sar la arquitectura intima del mundo y del hombre para 
darnos sélo lo exterior, lo histé6rico, la anécdota, lo fu- 
gaz de todo” (1). Y asi otros muchos. 
Ahora es necesario preguntarse: gEs cierto que no 
existen valores plasticos absolutos? Y en caso de que exis- 
tan, gpor qué no reservar porciones a la retina, por qué : 
no reparar en ellos? Ciencias y artes en gran nimero se 
ocupan del mundo. Casi podemos asegurar que entre todas a 


ellas ningin aspecto de ese mundo queda por escudrifar, 


con mejor o peor fortuna. Son extraordinarias la exten- 
sién y complejidad del campo informativo del hombre, ya 
que no, todavia, su profundidad. Y bien, gpor qué no ha 
de existir una actividad dedicada a explotar al campo de 
la apariencia externa? No se diga que el campo es pobre. 
Lineas, volimenes, luz, sombra y color proporcionan ma- — 
teria suficiente para consumir muchos afios de estudio. Y 
esos problemas poseen su refinamiento, su voluptuosidad. 
Dentro de ellos caben también melodias, acordes y conso- 
nancias. 4Es necesario esforzarse en demostrar que aqui 
también existen equilibrio, ritmo, proporcién, orden, ca: = 
racter, armonia, todo eso, en fin, que eect ks las bases 
del goce estético? . 3 


Hay, sin duda, como dice Speed, una poesia visual. Y * 


—EE 
~ 


(1) Torres Garcia: Estructura, 
[54] ; , : yes 2a 


it ~ solutos” ¥ wshadide:} por _weaie a los valores plisticos, es va- 


be ga y ‘capciosa. 
; be Eugenio d@’Ors— estd jamas desprovista de alguna alu- 


“Ni la figura geométrica mds sosa —escri- 


sidn -emocional” (2). Dice Jusepe Martinez con deliciosa 
‘simplicidad: “Ahora se le dara [al estudioso] el aviso 
-ailtimo y mds conveniente, que es valerse de la filosofia 
ee natural y moral: la una ensefia el conocimiento de los ob- 
__ jetos que se le ponen por delante con ajustada regla y si- 
metria: la filosofia moral es la que compone y elige todo 
lo bien ordenado. Esta viene por gracia divina, y por eso 
se dijo viendo las obras de los grandes sujetos: éste es pin- 
tor con filosofia divina” (3). . 
_ Hablando con estricto rigor psicolégico y estético no se 
puede negar la existencia de una belleza visual, de unos 
-_-valores plasticos. 4Qué sucede, pues? Sucede —y éste es 
Eo. + cel punto que se esfuerza en demostrar el presente traba- 
_jo— que, de modo general, se registra desde hace mu- 
del sentimiento plastico. La fluctuacién de la estimativa, 
el alza y baja en la apreciacién de los valores de cualquier 
clase no es, como se sabe, cosa nueva. Precisamente por ese 
-fluctuar muestran los valores su realidad humana, ya que 
la subsistencia humana es esencialmente movimiento. Nu- 
merosos valores éticos y religiosos, antafio en vigencia y 
hoy derrocados, o bien hoy vigentes y antafio desconocidos 
prueban suficientemente esa oscilacién. 
_ Escribe Speed: “si se alza la vista para contemplar una 
‘bella masa. de cimulos en una calle de Londres, el tran- 


e 


3 REESE: hs tiempo una pérdida del sentido visual, un descenso 


(2) Eugenio d@’Ors: Tres horas en el Museo del Prado: 
(3) Jusepe Martinez: Discursos practicables del nobilisimo arte 
de la pintura, tratado X. 
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al no percibir mas “que : 


_ teriales” (5). Rs as ; 
Entre los numerosos intentos de Aidbencie tipolé-_ 


saber qué es lo que Acar Lane He aqui 


cardinal. Para la mayor - parte de los ciudadanos aepiaics 


un espectaculo de formas y colores no ofrece interés al- 
guno. Eugenio d’Ors lo sabe también: “El hombre moder- 
no adolece de cierta oftalmia trascendental, de cierta difi- 


cultad para la visién y previsién licida de los objetos ma- 


_ 


gica, los psicélogos suelen establecer una, atendiendo a las 
sensaciones predominantes en los diversos individuos. Asi 


nos hablan de un tipo auditivo, de otro mental, motor, wie 


sual, etc. La intensidad y riqueza de las percepciones va- 
rian, en efecto, de individuo a individuo, hasta el punto 
de originar campos psiquicos totalmente distintos. Es so- 
bradamente sabido. “3 
Ahora bien, gpuede sobrevenir un periodo determina- 


do de tiempo en que abunden sobre todo los tipos visua- 
les? Creemos que existen numerosas razones para que ello. 


suceda. Hemos hablado de unos ciudadanos actuales que 
no reaccionan ante un juego de formas. ;Es que han exis- 
tido en otra época individuos que reaccionaban? Opinamos. 
que si | 


Reparemos en el peniows que corre desde 1450. a 1650, 


poco mds o menos. Advertiremos, quiz4 con alguna sorpre- 
sa, que es la época en que se produce, casi exclusivamente, 
la pintura clasica o visual, la hoy Mamada pintura-pintura. 
Entre los paréntesis de esos afios se encuentran los nom- 


bres de Velazquez, Murillo, Ribera, el Greco, Zurbaran,, 
Miguel Angel, Rafael, Leonardo zs Vinci, Botticelli, el Ti- 


(4) Harold Speed: La practica y la ciencia, del dibujo. 
(5) Eugenio d’Ors: Cecaine: oe 
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la Historia. Seti nos Macabro: ! hii: i ello? 


y, sin embargo, ese hecho no ha podido darse por azar. 


vimiento. Tratemos de precisar ahora la direccién funda- 
mental de esé movimiento. Recurro de nuevo a la psicolo- 
gia. Con algunas diferencias de matiz y detalle, los psicé- 
logos coinciden en describir la entidad ontogénica desarro- 
a eae grosso modo, a través de estas fases que me per- 
- mito recordar: 1.* Sensorial. 2.* Intuitiva (emocional, afec- 


ie. 3.° Racional (mental, ideatoria). Las tres fases se 
- suceden por este mismo orden. No puede ser de otro modo. 
Ese movimiento es sélo, en fin de cuentas, el de un des- 
arrollo normal. Del nacimiento a la madurez, de lo ele- 


mental a lo complicado, de lo concreto a lo abstracto. Pero 


si esto vale para la ontogenia es muy probable que valga 
asimismo para la filogenia. Tratandose de otro proceso de~ 


_ desarrollo habra de recorrer los mismos grados. No se re- 


-cuerda de evolucién alguna —ni individual ni especifica— 
que empiece por las etapas avanzadas y maduras para se- 
guir por las primarias. 


No se intenta aqui sentar a sangre y fuego el trillado 
paralelismo entre ontogenia y filogenia. Pero si hemos de 


-examinar unos hechos histéricos que, a nuestro entender, 


se presentan cargados de una significaci6n por ningin mo- 
tivo desdefiable. Tenemos unos hechos precisos en la mano 
y no debemos desentendernos de ellos. 

Lo cierto es que el primer ciclo de manifestaciones del 
placer humano aparece revestido de un cardcter sensorio 


"particular. Todo él podria ir subrayado con un comtn de- 


nominador: el motriz, muscular, tactil. Estos son los pri- 


meros grados del campo sensorial. Pues dentro de éste 
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Sabemos que la. subsistencia humana es fluencia, mo- 


i x See 
see Qearen as demas a= 
a tae de lo simple alo comp! lejo. 
Los sentidos de la piel (tacto, j 
musculares) son les que mas ‘temprano_ apincens y mas — 
tarde desaparecen. Ello ocurre por igual en las series” on- 
--togénica y filogénica. Son, por asi decir, los vagidos del 
mecanismo nervioso, las manifestaciones mas. puramente 
paleencefalicas. Muchos los Hlaman sentidos inferiores. Apa- “3 
recidos después, la vista y el oido son considerados sentidos BS 
superiores. Ramén-y Cajal los [lama sentidos de lujo. : 


3 Es innegable para nosotros que, en la historia del arte, 


ae ja pintura se presenta después de haberse agotado. la esplén- 
os dida floracién del primer estadio sensorial, el de las artes tri- 5 
dimensionales, tactiles, corpéreas: estatuaria y monumentali- 
dad. Asiria, Egipto, Grecia, Roma, etc. Otras manifestaciones 
de placer muscular se hallan representadas por las dan- 
zas, olimpiadas, juegos circenses, etc. ;Por qué no exis- 
SS tié6 Leonardo de Vinci en el siglo de Pericles? 
Pero sigamos. Como se ha visto, la anterior lista. aS 
pintores no pasa de ser un recuento minimo; para dejarla 
suficientemente completa habria que Ienar de nombres va-— 


ee rias cuartillas. Escribe Arréat: “Sélo en Flandes se pueden £ 
Sas . citar por lo menos dieciséis dinastias notables, contando ee 
— hasta cinco generaciones de pintores, y a menudo varios 
a en cada generacién” (6). Pintan los padres, hijos y nietos; : 
<Z tres hermanos son los Ghirlandajo, dos los Pollaiolo, dos Se 


los Van Eyck, ete. ; os 
Hoy se pinta de un modo aislado; les estudios" tienen 
‘i : mucho de capilla solitaria donde un individuo trabaja 
: abandonado y solo. Antafio no existian estudios, sino ta- 
lleres, en los cuales, alrededor de los maestros, pululaba 
gran nimero de discipulos-y ayudantes. Muchos de estos 
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6) Arréat: Psycologie du peintre. 
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dos y 3 eee ee or gon ‘maestros sin disseikc Ta- 
les los tres Allori, los dos Rosselli, César de Sesto, Bortti- 


. cini, Antonio Pereda, Van Roose, Metzu, Crayer, etc. 


En estos afios se pinta con facilidad asombrosa. Los 


- Ghirlandajo, Rafael, Holbein, Miguel Angel, hacen retra- 


tos sin tener los modelos delante. Surge el pintor por do- 
quier; se Ienan lienzos enormes, muros énteros. Si con- 
templamos con detenimiento uno de esos lienzos, advertimos 


en él un formidable conjunto de problemas resueltos con 


pasmosa sencillez, sin darse cuenta. Rafael deja una obra 


_ingente, con sélo treinta y siete afios de vida; un ‘simple 
catalogo de obras pintadas por el Veronés para las islillas — 


cercanas a Venecia y para algunas casas particulares, ocupa 


mas de treinta paginas. Se pinta con tal facilidad, en suma, 


_ que pintar parece una funcién biolégica. Y en efecto. “Pin- 


tan espontaneamente, como vuelan los pajaros y corre el 
caballo; las formas coloreadas son en aquel momento el 
medio de expresién natural del espiritu”, dice Taine. 


_ Otro hecho concreto. Hace ya tiempo que ha desapare- 


cido cierta dignidad, entonces muy extendida: Ja de pin- 
tor de camara. No nos referimos sélo a los pintores rea- 
les. Ayuda y aprecio les llegaba de todas parte; reyes, vi- 
rreyes, grandes seglares y eclesidsticos, nobles de todo gé- 
nero, se apresuran a redondear su posicién acogiendo a un 
pintor en su casa o manteniéndolo a sus expensas; es la 


_mayor aspiracién, el placer mas codiciado. 


Pacheco dedica dos capitulos de su Arte de la pintu- 
ra a enumerar los honores recibidos por numerosos pinto- 


res. E invierte otro capitulo en describir las exequias y el 


timulo funerario de Miguel Angel, cosas ambas verdade- 


_ramente regias. 
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bias. Hablando dle la Snir en ca ‘Paces B 
‘transcribe unas palabras de Parival: ° ‘No hay burgués. tan 


pobre que no quiera estar provisto de cuadros.” ae luego 
afiade: “Un panadero paga seiscientos florines por una sola 
figura de Van der Meer de Delft.” Recuérdese cémo cono- 
cid el duque de Osuna a Ribera: atraido por gran gentio 


que contemplaba un cuadro del pintor puesto a secar en 


una ventana. . 


Recojamos otra vez palabras de d’Ors: “El hombre del 
Renacimiento era, indudablemente, para. el arte de bien 


mirar y del bien ver, un hombre dotado. No los artistas 
solos; el mismo putblico debiéd de poseer para ello dispo- 


-siciones que a nosotros nos Ilenan de admiracién.” 


Todo esto parece conducirnos irremediablemente a un. 


 término: el instinto pictérico, visual, de esos afios tiene la 


extensién suficiente para constituir un estado social, un 
signo colectivo. Juzgamos que con tranquilidad de con- 
ciencia se puede hablar de una etapa visual en la histo- 


ria. Taine lo resume, creemos, de forma muy expresiva: “En 


realidad, los hombres de aquel iemipe> jugaban con la 
vida como con una. linterna magina.” ae 

Después. de esa época la pintura se transforma sustan- 
cialmente. Ocurren dos cosas: 1.* Siguese el culto de las 
estructuras sensibles. Pero como el sentimiento de ellas ya 
no es, por lo comin, original, no es vivencia inmediata y 
enérgica, quedan sélo unas formas frias, un contorno sin 
vibracién ni Posey Aparecen el manierismo, el academi- 
cismo, los “neos”, etc. 2.° Pasase, por seguir la distincién 


d’orsiana, de las formas que se apoyan a las formas que 


vuelan. Estas palabras dejan ver clara su intencién: las 


formas puras empiezan a volatilizarse. Walfflin nos lo 
expondra muy exactamente: “Hay que decir de los  re- 
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ra, “ia normal, Se re corrienté Sie scas re termina- 
do la etapa de los sentidos. Formas y colores no interesan. 


. El pintor ya no cifra su placer en hallar la curva de unos 
labios 0 unos parpados, en voluminizar un misculo bus- _ 
cando la valoracién y el ritmo. Ahora se apunta a la vida 


de los sentimientos y se va asentando la imposibilidad fi- 
sica de ver; las formas sélo valen en cuanto reflejos del es- 
piritu. Quédese fuera de este trabajo el estudiar la legitimi- 
dad de expresar el mundo inespacial y temporal con me- 


dios espaciales e intemporales, asi como la eficacia de éstos 


para recoger la riqueza de aquél. 
_ Por este camino venimos a encontrar los cuadros con 


titulo a que ya muchas veces se ha aludido. Se precisa 


ahora poner en la obra un pensamiento, una idea, a veces 
una moraleja. 
El hecho es que nuestras facultades representativas 


tienden a alcanzar m4s profundidad y extensién, mayor 


complejidad. La imagen del mundo se ha complicado; éste 


ya no es meramente un calidoscopio. Inmediatamente de- 


tras: de la vida sensorial, la afectiva viene invadiendo el 


campo. Un hecho que ya ha sido sefialado en otras ocasio- 


nes; después de la explosién pictérica ocurre otra formi- 


_dable explosién: la de la miusica. Siempre una tras otra, 


en orden riguroso. 
El sentimiento penetra en la literatura, carente hasta 


entonces de él. Surge el romanticismo. He aqui nuevos y 


decisivos signos. Ha venido una humanidad nueva. 
Se ha ido descubriendo poco a poco el enorme ntimero 
e significaciones que comporta un objeto colocado ante 


(7) Wolffin: Conceptos fundamentales en la historia del arte. 
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oe no es Sica abarear el objeto Pe 


imagenes siete van cecuamds a Be es en 
tras relaciones con el mundo, y, de consiguiente, se va a 
perdiendo, por superacién, la facultad de VERS > ae orate 
_Taine, que a lo largo de su famosa Fi ilosofia v va intu- 
yendo y bordeando el problema sin dar en ‘concreto con. > 3 
su fondo, dice: “Las artes del dibujo reclaman, para_ flore- — : 
cer, no un campo sin roturar, mas tampoco un terreno cul- 


tivado con exceso.” = Sora el oo a 
Uno de los errores de ‘Taine series en consideta® a das” = 
costumbres y al aspecto general de la vida como -causas a 
determinantes del género de arte, cuando. ellas no pasan_ de 
ser, a su vez, mas que efectos determinados. Efectos tam- = 
bién qe una sola causa comin: el grado de desarrollo hiolé- 
gico. Como tales efectos o manifestaciones, siguen > el com- 
pas del arte y ostentan caracteristicas parejas; son corre: 
latos paralelos. Por eso es posible tomarlas también 3 a elas. 
como sujetos testificantes. = == | = ee 38 

En todas nuestras costumbres se ae esa - pérdida 
de lo decorativo y. visual. No es de creer que jamas artis- = 
ta alguno vuelva a tener un timulo funerario como el que 
se dedicé a Miguel Angel, soberbio monumento ‘cuajado. de 
esculturas y pinturas. La monumentalidad arrastra ahora 
una vida precaria. 

Nuestros vestidos también hablan elocuentemente. Ths 
minan en ellos la austeridad y la sencillez mas radicales. — 
Miremos nuestros trajes y pensemos al mismo tiempo en 24 
aquellas ropas de raso, encajes, brocados, terciopelo; ‘YO- — q 
pas brillantes, pomposas, que constitufan ya verdaderas _ 3 
obras plasticas. Imitando a Taine, repasemos luego. las fies» 
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a. , en. ee cuales bs hombr se adornaban | mas a si 
IS, disfrazaban a los animales, construian carrozas 


ferentes a la época; recuérdese la entrada de Carlos V en 
_ Amberes, con cuatrocientos arcos triunfales; el recibimiento. 
_ dispensado’ por Florencia a Leén X, donde figuré, entre 
otros ~ muchos elementos decorativos, la fachada entera de 
Santa Maria del Fiore reproducida y ss con “her- 
_ mosos asuntos” por Andrea del Sarto. Sear 
Como dice Taine, “todos estos desfiles y espectaculos. 


, 


: no son sino relieves_o etiadros” *, La vida entera es conce- 
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bida en espectaculo como un cuadro enorme. Hoy nos 
_abruma_ imaginar tal derroche de caudal decorativo, y si 
-_rechazariamos indignados. é 

El Greco, arrancando desde la propia madurez del 
_periodo visual, inicia ya las nuevas corrientes. Apenas es 


posible dudar de que su mayor astigmatismo consiste en 
3 un mistico apasionamiento. El profesor Lainez Alcala gus- 
_ taba de recitar versos de Santa Teresa delante de sus te- 
las. Armonizaban perfectamente.’ Luego se van registran- 
do otros matices. Al correr de los afios, van apareciendo 


preocupaciones romanticas, patrioticas, sociales, histéricas,. 
“hasta que, por fin, ya con nosotros, se preeenn la menta- 
lidad pura. ; . | 

: Pues, como es natural, la nueva corriente también es 
susceptible de ordenacién cronolégica. En realidad, esa or- 
-denacién se halla ya sefialada en los museos, donde cual- 
_quiera la puede estudiar. Dentro del misticismo hemos em- 
parentado al Greco con Santa Teresa; ello ocurria en el 
siglo xvi. Eduardo Rosales sostiene que el artista ha de 
_ hablar al corazén del hombre con el sentimiento de sus 
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- gigantescas, arcos de triunfo, etc. Léanse documentos re- 


se probase a introducir algo de ello en la vida actual lo 
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mar no ae fsertons que ven los ae sino ne que po- 
seemos en la inteligencia; formas abstractas, ~ desnudas, 
geométricas, cuanto mas geométricas mejor. Formas» que - 


en el campo estructural son los exactos equivalentes 


de los conceptos puros, los Logoi del pensamiento ra- 
cionalista. Y no deja de ser singular, dicho sea de _ paso, 
que se pida tal cosa para la pintura en un tiempo —{y tal 


vez por las mismas personas?— en que. la geometrizacién _ 


racionalista es combatida safiudamente en nombre de la 
jugosidad, de la mundanidad (el derecho al mundo) de 
la vida. No deja de ser singular que ahora, tiempos de vi- 
talismo y otras doctrinas parejas, se abogue perse: la pin- 


tura sea incubada en el cerebro. ee 


La emocién estética, para enriquecerse, busca de modo 


progresivo rincones mas sutiles. Fisiolégicamente se apo- 


senta en los centros neencefdlicos donde, segin Sergi, 

“convergen sensaciones, percepciones e ideas”. Ahi Ilegan 
nd . er erg ie eel ( 

sugestiones de todas partes, el horizonte es extensisimo, lle- 


no de ecos. En el terreno de la funcién, se ahonda en las 


representaciones de tipo ideal que, por este caracter, casi 
carecen de limites. Metaforas y otros fenémenos similares” 
son buscados con ahinco; lo exactamente concreto es re-— 
chazado por misero. La literatura se hace cada vez mas 


aérea y penetrante. Se lee mds que nunca. Se empieza a 
trepar por los peldafios de la abstraccién. ;Dénde ha de 
quedar el campo fisico, el mas real y directo? 


Ferriére, tras sefialar en el desarrollo biolégico las tres” 


fases antes citadas, se pregunta: “;Serd el porvenir la por 
ca de la razén?” 


Vamos a reparar en un aspecto de nuestras costum- 
bres; conviene no desdefiar ninguno, por nimio que parez- 
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_chos misteriosos a_ ‘fuerza de légica.y perspicacia; éste es, 

como se sabe, su contenido fundamental. =~ | 
Esforzandose por descubrir el subsuelo, Ja situacién 

hi ist6rica que permite la aparicién y difusién de ese gé- 


nero de literatura, Lain Entralgo sefiala, entre otros re-- 
sortes, “el impulso incoercible del individuo actual a sa- 


ber por si mismo todo cuanto es posible saber”. Hoy el 


~ hombre tiende a utilizar su inteligencia_ contra todo lo 
 contingente, oscuro y peligroso. Si se compara esta acti- 


_tud con la de los hombres del Renacimiento, que devuel- 
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ven alegremente estocada por estocada, se comenzard a 


sentir la diferencia entre dos fases histéricas. Hay indi- 


cios numerosos para sospechar que la tercera etapa no fal- 
tara tampoco en la historia. 

- Permitaseme traer aqui unas experiencias personales; 
son también elocuentes. Varias personas, en distintas oca- 
siones, me han rogado que las sirviese de compafiia en los 
museos de pintura. No comprendian bien; en realidad —con- 


fesién expresa de una de estas personas—, “la pintura no~ 


les decia nada”. Jamas he sido solicitado para guiar a al- 


-guien-en la lectura de un libro. 


Si nos detenemos en los honores y galardones que se 


dispensan en nuestro tiempo, hallamos lo siguiente: el mas | 
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un género. ae cide en nuestros es el iene : 
— Entralgo’ hace unas finisimas: observaciones- sobre el 
caso. Y sienta asi el cardcter esencial de las novelas: policia- 
“cas: - Un” -caracter estrictamente intelectual. Pa Excepto al- 
_ gunos aspectos secundarios, ‘ ‘todo lo demds es obra de inte- 
E Hgericta y tiene los caracteres de la obra intelectual”. En 
la novela policiaca se trata de esclarecer uno o varios he- 


; ip mpuetiadog det e ell lo 
3 Nobel. Pues bien, ningin 
la pintura. Cuando antes deciamos que ; 
verd a tener un timulo funerario como el de ATE 
gel, pensdbamos en dos cosas: en que nuestros gustos re<* 7 
: chazan la ostentacién decorativa y en que, de existir algu- 
-— nas_honras ftinebres verdaderamente pomposas, no -seran 
a buen seguro en honor de un pintor o un artista plistico. é 
7 Al hablar de las diversiones actuales como sintoma, es ‘ 

posible que haya acudido a la, mente de alguien el espar- 
cimiento favorito, el verdaderamente caracteristico de nues- — 

tro tiempo: el cinema. He aqui un arte que se expresa por 
medio de la imagen visual. gQué hemos de decir aqui? La 

= enorme popularidad de este. espectaculo parece echar por 
tierra toda negacién de comprensién grafica; puede hacer 
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pensar, al contrario, en un verdadero apetito universal de 


os 


imagenes noilaeess 
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Pero el dilema es mera apariencia. El] cinema roza sélo- 


y 
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o el campo de la imagen fisica, aunque parezca otra cosa, y> 
desde luego, su esencia difiere radicalmente de la de la pin- 


be 


itura. El cinema se desarrolla principalmente en el tiempo, 
dimensién que falta por completo en la pintura. La pintu- 
ra es estatica, el cinema dindmico. En aquélla las imagenes | 
| son gozadas por su completo reposo y permanencia, en vir- _ 
Ee, tud y funcién de esas posturas. En el cinema, poquisimo va- a 


len los elementos estadticos y vale en cambio la expresion 
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de las imagenes. Expresion de los sentimientos, del conflic- 
. La pintura no desarrolla un argumento ; el cinema, si. 
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: es éste, accién, el que presta contenido a Ja obra cinema- 
tografica y constituye su esencia. Careceria de sentido una 
mera sucesién de bellas oe y de hecho es recha- — 
zado ese espectaculo. 
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De modo que la invocacién del cinema sélo sirve, en 
realidad, como los cuadros con titulo o narrativos, para po- 
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e iéibe® en el Rearindd tomo - ade su F See 
“Para ‘entender y amar la pintura es necesario que la vista 
sea sensible a las formas y colores... El hombre que puede 
:. legar a ser pintor debe olvidarlo todo ante la rica conso- 
_ mancia de un Tojo y un verde; ante la gradacién de una 
. claridad. que se -extingue, transformandose; ante los matices 
de una seda o un raso que, segiin las hendeduras, replie- 
‘gues y distancias, toma tonalidades de dépalo, vagos refle- 
os luminosos e imperceptibles tintes azulados.” ;Qué so- 
‘mos nosotros capaces de olvidar por estos hechos? 

He aqui unas palabras de Cellini recogidas por Taine 
® en su misma obra. Cellini, hablando del cuerpo humano 
como. objeto del arte del dibujo, se refiere con estusiasmo 
ba “los admirables huesos de la cabeza, a los omoplatos, 
- que, cuando el brazo hace un esfuerzo, dibujan magnificos 
_-rasgos; a las cinco costillas falsas que, al inclinarse al tor- 
: so hacia delante o hacia : atras, forman en torno del ombli- 

go surcos y relieves maravillosos”. “Dibujarés —afiade— 
el hueso que se halla entre las caderas; es de gran belleza 
 y se Ilama crupién o sacro.” 
- Aqui, como al leer que Leonardo de Vinci aconseja a 
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sus” discipulos que observen cuidadosamente las manchas de 
Sins paredes, no podemos reprimir el asombro. Llamar admi- 
a -_rables a unos huesos, maravillosos a unos pliegues abdomi- 
_nales e interesantes a unas manchas en el muro, resulta 
- para nosotros inaudito. Meditemos con calma sobre este 


_asombro.. En proporcién directa con él se encuentra la 
| distancia que nos separa de los tipos visuales del Renaci- 
- miento. 
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_ Un notable articulo publicado e en estas 


un estado de alma”. Nos explicamos bien la reaccién de disgusto 


ao "que provocan las frases de esta indole. Pero hay que tener en cuen- 
ta que la inteligencia humana se complace en efectuar constantes 
_ transposiciones con las cuales cree penetrar mas hondamente en — 
la entrafia viva de los problemas. Gran parte de la agudeza que 


se reconoce | a muchos pensadores, criticos y artistas contempora- 


-neos se debe, por lo general, a su facilidad para transmutar la po- 
sicién natural de las cosas y de sus relaciones para con nossotros. 
: Verdaderos cazadores de antitesis, suelen deslumbrarnos a fuer- 


za de los excesos y de los extremos de la inteligencia. Nuestro 
D. José Ortega y Gasset ha dicho, con perspicaz intencién irénica, 
que la filosofia es el mundo al revés; y esto, que en filosofia tiene 
un profundo alcance gnoseolégico, es menos aplicable a otras ac- 
tividades intelectuales, y quiza menos aun al Arte, porque, en de- 
_finitiva, el Arte quiere representar y significar la existencia mis- 
‘ma de las cosas’ en el mundo. En realidad, los objetos permanecen 
-intactos. Todo lo que la mente afiade ya no es relacién de verdad, — 
sino relacién imaginativa; bien al contrario de lo que quiere ser 
’-y es la filosofia. El intelectual y el artista de nuestra época acos- 
tumbran a trabajar con febril anhelo de originalidad, y no es, 
pues, extrafio que los matices, las paradojas y las sutilezas de la 
inteligencia acusen cierta tendencia a la divagacién y a la superfi- 
cialidad. Ademds se suman a ello las abusivas atribuciones que la 
técnica se ha adjudicado ‘con la pretensién de ser significativa, en 
lugar de reducirse a su funcién tnica, que es la de ser un mero 
instrumento de la expresién. Asi, muy certeramente, el Profesor 


Albert Rivaud ha podido advertir que también los tiempos actua- 


les poseen sus sofistas, conocidos bajo el nombre de técnicos. 
Digamos, ‘pues, que la frase que nos asegura que el paisaje es 

un estado de alma no pasa de ser sino una de tantas transposicio- 

nes frecuentes.en las cuales un andlisis normal descubre pronto 


la divergencia subyacente entre lo subjetivo y lo objetivo. Con- oe 


viene que no se confundan y que recobren su posible equilibrio. 


(1). Vd. ‘Garlos sGoualy «El sentido paisajista de la Miisica» ce DE Ineas Es- 
réticas, num. 10). 
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mismas paginas (1) alu 
alee a “la fortuna que tuvo la manida frase” de que el paisaje “es 


_ pirita, aunque sea por i = 
un habito contraido y no ASauberi ede Ng. Benedetto oce, 
Breviario de Estética —libro muy superior a su Estética— se r 


fiere a dos frases que tienen la poca envidiable fortuna de haberse : 


divulgado y vulgarizado con exceso y con dafio. Una de ellas es 
la de Walter Pater: “todas las artes aspirart“a la condicién de la 


Musica”, que para Croce debiera ser corregida y decir que todas" 


imAgenes artisticas; y la otra es la de Amiel, a quien Hama semi- 


filésofo, segin la cual “el paisaje es un estado de alma”; cosa in-— 


dudable, afiade Croce, pero no porque el paisaje es paisaje, sino 


porque el paisaje es Arte. Dejando aun lado que Croce parece in- 
_terpretar las palabras de Amiel como relacionadas” con la produc- 


cién artistica, cuando en realidad Amiel se refiere al paisaje na- 


las artes son Musica, en el sentido de la génesis sentimental de las 


tural, lo cierto es que la cuesti6n queda restringida al territorio 


preciso de’ la contemplacién estética y de la -invencion artistica. 


En este mismo sentido, Schopenhauer exalta la paz interior de esa 


contemplacién estética, de esa ausencia de voluntad desesperada, 


de ese olvido de nuestras inquietudes individuales, cuando la pre- 
sericia de la obra de Arte nos produce la deseada serenidad y el 


esperado consuelo; asi ocurre, sefiala é] mismo, incluso en la con- 
templacion de objetos insignificantes representados por el Arte, 
tales como en las “naturalezas muertas de los admirables pintores 


holandeses y en las pinturas de paisajes, particularmente Ruys-— 


dael”. De modo que, al parecer, no hay oposicién radical entre las 


consecuencias de la contemplacién estética del paisaje natural y 
las del paisaje artistico. Sin embargo, importa que esta actitud i in- 
‘terior sea mas ampliamente explicada. 


oc 


Acojamos para ello un testimonio mas reciente, el de Paul Va- 


léry, que con frecuencia nos ha hablado del paisaje natural, Con- 


viene no olvidar que su peculiar punto de vista esta siempre sosteni- 
do por dos ideas directrices, resumidas con aguda brevedad: Quant 


ala nature, ce mythe... y Le paysage a ses perils... La Estética de 


Paul Valéry obedece siempre a estas pocas palabras, La Natura- 
_leza es un mito estético porque la encuentra desordenada; por con- 


siguiente, debe serle aplicada la inteligencia, tnica fuerza capaz 
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al de la inteligencia: la abs- 


mente humana. Sabemos que la linea es una esencia comin a todas 
das artes plasticas, | como nos han explicado bien Max '‘Dessoir, Alain 
y Paul Valéry. “Muchos se extrafian —escribe Alain— de— que el 


% hombre dibuje con lineas, cuando en la realidad no hay sien 
) pero es. que la linea se asemeja al pensamiento y no a la cosa.” 
‘Abstraccién: exacta, pero que ya es clasica desde Leonardo de Vin- 


ci y. Alberto Durero. La prueba es interesante: comparese, por 
ejemplo, la acuarela de Durero Das Dorf Kalchreuth (de la Kuns- 


thalle‘de Brema) y un paisaje cualquiera de Cézanne —maestro de 
da: sivmplificacion sintética de los volimenes y de la linea—, vi se 


vera cémo por la via de esta abstraccion se puede hablar de la “mo- 
dernidad de los antiguos”. Pero esto es también, en filosofia, la fun- 


-cién abstractiva del concepto. Por donde la via de Paul ele es. 
= distinta ‘de la via bergsoniana. 


~2Y por qué el. paisaje ‘tiene sus peligros?.... Porque, segun ee 


léry, ha ateeailoe a corromper a la Pintura, tanto’ como la mera — 
“descripcién” ha empobrecido el arte de escribir. Asi, toda la vie- 
-ja doctrina de la imitacién queda arruinada, aunque creemos que 


el antiguo problema subsiste, s6lo que con diferente interrogaci6n. 
Un jour, dans la forét, quelqu’un, planté a le regarder peindre, lui 


_ demande (a Corot) anxieusement: Mais oi donc, Monsieur, vo- 
yez-vous ce bel arbre que vous placez ici?... Corot tire sa, pipe de 
‘ses dents, et sans se retourner, désigne du tuyau un chéne derriére 
eux. Es decir, si el artista coloca 0 quita un Arbol en su pintura 
_-el arbol que no esta o el Arbol que esta en el paisaje natural— 
-e8 que habra introducido en su obra un “orden” que juzga nece- 
-sario a la emocion estética y a la expresividad de su arte. O para 


decirlo con la exacta terminologia de la técnica artistica: la “com- 


_posicién”. ,Y qué es la composicién —preguntamos nosotros—, sino 
la maxima intelectualizacién de la experiencia del Arte? La com- 


posicién —c’est a dire, Varbitraire raisonné— resulta ser, para Va- 
léry, una exigencia inalienable de la creacién artistica, y, sin em- 
bargo —agrega—, en gran parte de la pintura contemporanea la 
vérité devient dogme; puis, Vimpression; on ne compose plus; pas 
plus que la Nature, laquelle ne compose pas. La critica de Paul 


Valéry nos sittia, pues, en una extrema intelectualizacion del Arte. 
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read ra le | Ja linea, del contorno, de la medida, de Ta: 
1, del orden; es decir, de todo aquello que proviene de la 


Sia antes el pr 
ah he mucho aludiamos a la fuerte diat 
composicién, y, justamente, a propésito y en defensa 
contra la excesiva composicion del arte francés del siglo xvint. E 


efecto, creemos que la composicién tiene sus” peligros. Y uno de - 


ellos —-que puede corromper no sdlo a la Pintura, sino a todas las 
Artes— es la imaginacion desenfrenada y, sobre todo, la imagina- 
cién al servicio de la facilidad. Corot podia modificar a la Natu- — 


raleza. Pero esto es un mal consejo para los artistas que aun lu- 


chan con las dificultades de vencer determinadas, y a veces irre- 
ductibles, exigencias del natural. Nosotros mismos, y en estas mis- 

mas paginas, hemos hablado del conflicto entre’ la verdad natural ~ 
y la verdad artistica. De manera que la dificultad proviene tanto 
de la imaginacién como de la inteligencia, porque ambas son ne- 


cesarias a la realizacién del Arte. Componer un asunto, transcri-— 


bir un objeto, interpretarlo, infundirle aptitud para provocar emo- 
cién estética, es una labor dificil. Pero no es exclusiva de una sola 


disposicién del alma. Lo que ocurre es que Valéry, a pesar de la 


sagacidad de sus observaciones sobre el Arte, permanece siempre 
ante el fenémeno estético eh una actitud de irénico recelo. Sabe 
que la Estética es una pura cuestién filos6fica, y desconfia de ella, 
aunque muchas veces él utiliza ee oe y términos de la Meta- 
fisica. La Naturaleza le parece un “mito” porque, en definitiva, 1 la 
Naturaleza sigue ofreciéndole enigmas, a pesar de todos los teore- 
mas racionales con que pretende haberla desarmado. Y como que 


el paisaje es Naturaleza quisiera también reducirlo a una pura me- — 


dida intelectual. Pero lo innegable es que el ser humano se encuen- 
tra ante el paisaje con una inquietud extraiia, en la cual convergen 
la amistad y la desconfianza; no sabemos bien si es el pisaje el que 
varia o si en realidad somos nosotros los que le atribuimos la nu- 
merosisima diversidad significativa de sus aspectos. Por esto, abun- 
dando en la frase de Amiel, nos preguntamos si el. paisaje es un 


i 


estado de alma. Sas OG a 


Pero existe atin otra frase que tiene un claro paralelismo | con 
la de Amiel, aunque carece de la difusién de ésta, sin duda porque 


v 


no se adapta tan facilmente a la simplicidad .de la metdfora. Es — 


una frase de Paulhan, el critico que ha estudiado con tanta finura 
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_ paisaje artistico e Pagadian ie lo? que 5 Aiaiel fer ee al Dalsaie 


wo Si Sodtacat ‘Si el pintor es, para Paulhan, el hombre que puede recrear 
a la naturaleza ee su propio estilo, esto es, su gusto, su instin- 


‘to, su reflexién; o si es, como_ quiere Bergson, el hombre que sabe 
transparentar_a través de los colores y de las formas la vida inte- 
rior de las cosas, y puede asi llegar a realizar la mas alta ambicion 
del Arte, que es la de revelarnos la N aturaleza; entonces comprende- 


mos la dimensién profunda del problema y lo que substancialmen- 


te ‘significan estas dos-frases, que entre ambas agotan la cuestién 


: 


_planteada por lo que suele entenderse como KEstética del paisaje 


natural y la del paisaje artistico. : 
Pero tratese del artista o tratese del contemplador, 0 de ambos 
ala vez, es evidente que el problema se dirime siempre desde el 


_ punto de vista antropoldgico. De lo que se trata es de dar un alma 


a la Naturaleza, y esta es la intencién tanto del contemplador como - 


del artista. Es el hombre afiadiéndose a la Naturalezaa ya anticipa- ~ 


do por la genial férmula de Bacon. La belleza natural a la que ha 


de referirse toda teoria estética del paisaje —bien directamente, si 


es el paisaje vivido; bien reflejamente, si es el paisaje pintado— 


estd circunscrita a modos exteriores y sensibles de los objetos de 


contemplacién; pero la mente humana los interpreta segin su pe- 
culiar contenido. La frase de Amiel fué una frase lanzada al vuelo 
seguramente sin sospechar su posterior difusién. La fortuna viene 


de que expresa un problema todavia interrogante en la investiga-. 


cién estética. Ahi estan para probarlo las discusiones sobre la ein- 


fiihlung. 
Por otra parte, toda la yintaea naturalista moderna y, desde 


luego, la contemporanea, parece confirmar que el paisaje es un es- 


tado de alma. El artista que no Ilega a sentir el paisaje no rebasa 


nunca la fria imitacién del natural. Ahora bien, qué repercusion 
tiene para el contemplador, en su doble experiencia del paisaje 
natural y del paisaje artistico representado por la pintura, por la 
poesia y aun por la misica?... Segin Lionel Dauriac (Essai sur 
Tesprit musical) un paisaje es lo que es y no lo que nosotros so- 
mos. Por consiguiente, el problema se reduce a aclarar si los paisa- 
jes son en si mismos tristes, 0 alegres, o melancolicos, o inquietan- 
tes, y pOseen, por tanto, una tristeza, o una alegria, o cualquiera 
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gozamos dulcemente de esta ilusionada esporna que ‘resulta ser 


; roan 
a cién; o Mite 81 nada. de esto est conten 
_plador, y aun el artista, quien crea en el propi 


i 


diciones mentales atribuidas al paisaje, traduciendo en 
midad emocionada. Vemos, pues, que la cuestion va ‘mucho mas 


alla de la bella frase con que Amiel. sin duda a sabiendas de que ; 
- cometia una transposicion, expresd figuradamente una manera acti- a 


va de percibir el paisaje. También es Paulhan — quien, al staan - 
a la Naturaleza como reposo y evasion de las fatigas ciudadanas, 
cita un verso eélebre: ee : ) 


Ud 


Mais ease est la qui Uinvite et qui taime... 


+ 


Pero sabemos bien que ni nos invita ni nos ama, aunque iados 


Ce ae ee wr" 


una nueva y amable transposici6n. : 


< 


oy 


{ = 


El paisaje natural es la presencia real de unas formas inexora- 7 
bles que exceden de nuestra mera reaccion sensorial y nos ofrecen — 
una secreta significacién metafisica, en la que convergen la miste- 
riosa trascendencia de la creacién divina y la emocién de la be- 


-Tleza —cuando nos parecen bellas—, 0 por lo menos la plenitud 


interior de una comunicacion entre la Naturaleza y el espiritu, 

firme raiz de la verdadera forma estética. Pero cuando el Arte se 
apodera del paisaje y lo reconstruye con sus elementos represen- 

tativos —-que por muy afinados que sean son siempre inferiores — 
a la expresion vital de la Naturaleza— tenemos entonces una for- 
ma artistica, que quedaria muy empobrecida si no volearamos en_ 
ella todo lo que nuestra alma contiene de positiva riqueza espiri- 
tual. Pensemos en lo que significa el movimiento y el cambio en la. ; 
vida natural y lo que significa la inmovilizacién de las formas en 
el Arte. Pensemos .también —aunque se sefiale ahora sélo en un 
breve. inciso— en esa divisién entre forma artistica y forma esté- 
tica. Ya Lotze hablaba de una “forma estética” que es esencial a 
la educacién humana, sin duda bajo el recuerdo de Schiller y con 
la idea fundamental de una simpatia hacia las experiencias estéti-_ 
cas que ayudan a nuestra perfeccién interior. Un utor contempora- 
neo, Meumann —cuyos manuales han tenido cierta influencia en 
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a5 Ceo t Sie gelinai aunque sin ae ni ‘de muy lejos a la 
ee interpretativa de Hegel, establece una separacion entre la 


forma artistica y la forma final. Entiende por forma final la ade- 


acl 


— cuacién o conveniencia, ala manera de Alain: “Es preciso que una 
bella puerta sea ante ‘todo: una puerta.” Creemos exacto que la_ 


forma final, asi entendida, aspire a convertirse en formas artis- 


-tica, y que en esto radique la cuestién de la evolucién de los es 
tilos, e incluso que las formas artisticas sobrepasen muchas veces 
a las puras formas finales. Pero importa mucho ponernos de acuer- 
do sobre el verdadero sentido de “forma final”, y entonces vere- 
_ mos como Meumann no: ha calado hondo en la significacion estéti- 
ea de las formas. 


El esteticista filésofo debe dar a la forma final una interpreta- 
cién metafisica, ya que, en definitiva, belleza, verdad y bondad son 
conceptos generalisimos incorporados o desprendidos —no es aho- 


ra el momento de discutirlo— del concepto supremo de la Divi- 
nidad; por consiguiente, la finalidad de las expresiones formales 


es una significacién de lo absoluto, o al menos de un absoluto que 
todos necesitamos para la ultima fundamentacién de nuestros cri- 


terios. Este es el paso de la mera forma artistica a la plena forma 


estética. Discutiremos tanto como se quiera sobre el valor de esos 
tres conceptos superiores y sobre su eficiencia en la explicacién de 


la experiencia estética; encontraremos que hay en ellos graves pro- 
_ blemas previos y condicionales, y por encima de todo la constan- 


te pugna en las filosofias idealistas y conceptualistas sobre la in- 
terpretacién de los trascendentales, los unos queriendo aniquilar 
o disminuir a los otros; pero en la conciencia del esteticista no deja 
de haber nunca una firme exigencia de finalidad, que sobrepasa 
y supera al mero andlisis del fenémeno estético. Incluso en los que 
desconfian en las formas magicas de Ja exaltacién de la Belleza 
arquetipica —Schopenhauer, por ejemplo— la exigencia espiritua- 
lista conduce a tener siempre presente esta ultima instancia de la 
plenitud final de la forma estética. El fin no se detiene en la sim- 


ple realidad de una emoci6n estética, sino que queremos que esta 
-emocién sea fecunda para una mAs alta trascendencia espiritual. 


Asi, la forma artistica es la que esta ante nosotros para promover 


[77] 


Pero hay otra frase de ‘Avital que tal vez descubra el sentido i in- 


timo de la que se refiere al paisaje. Esta frase dice que “da poe-— 
sia es siempre lo lejano...” Si pensamos un poco sobre la intencién 
recondita de estas palabras observaremos que puede haber en ellas_ 
una larvada alusién al embellecimiento por la distancia, mas que una 


- alusién a la inaccesibilidad de la realidad poética. La poesia es algo 
tan delicadamente subjetivo, tan entrafiablemente adscrito a la espi- 


ritualidad humana, que frente a ella la Naturaleza aparece muchas 


” 7a 
veces como un imple elemento de referencia —“un diccionario de- 


cia Eugenio Delacroix...—. Pero el tremendo desquite de la Natura- 
leza es que el hombre no alcanza a descifrar toda su arcana signifi- 


cacién, y nunca pasa de transportar a ella la propia substancia espi- 


\ 


ritual, esto es, hacer de ella un estado de alma, a la medida humana, 
y nada mas. Sin embargo, todos sentimos que hay una zona secreta, 


enigmatica, que s6lo nuestra vanidad puede desatender. Si hay, pues, — 
una inaccesibilidad real, hay en cambio una manera mental de poe- — ; 


tizar a la Naturleza, que es la de ver en ella aquello que apacigua, — 
que consuela y que armoniza con nuestra vida interior. 


Sabemos que el espacio y el movimiento son entidades ineludibles — 


para una adecuada comprensién del paisaje natural. En el espacio: 
las formas se despliegan y efectéian sus metamorfosis, como ya ob- 


serva Luis Lavelle. En el movimiento las formas acusan su necesa- _ 


ria animacion. Se dice que el paisaje natural es una evasion para 
las gentes urbanas, un éxodo hacia una soledad, una unién con las 
cosas impersonales y primitivas, una fuga de la vida social; sin em- 
bargo, al decir esto acaso no se atiende bastante a que, si bien es 
cierto que hay una poetizacién del paisaje natural hecha por los 
hombres de Ja ciudad —poetizacién que en el fondo equivale a re- 


cobrarse a si mismos—, también lo es que existe una poetizacién de — 


los paisajes urbanos con caracteres semejantes de liberacién y de 
reposo para determinados momentos del espiritu. =~ 

Tal vez este concepto de evasion no sea mas que una fuga en el 
espacio, una excesiva individualizacién subjetiva de lo estético en 
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que el ee ede ae la se elateila de las emociones estéti- 


cas consagradas en el curso de las sucesivas generaciones, lo que en- 
- trafa una profunda cuestion: la de aclarar si la esencia misma de 
la emocién estética radica en su inmediata intuicion, o si es una 
captacion elaborada trabajosamente por repetidas experiencias, o 


e ‘Si llega a constituirse con ambas a la vez —intuicién y captacién— 


gracias a un largo proceso de perfeccionamiento del Gusto. Pero 


esto es tema que excede de nuestro propésito de hoy. 


Si esa poesia de lo lejano que sugiere Amiel nos presenta rela- 


ciones de distancia, de espacio y de movimiento —que se combi- 
_ man para reforzar la emocioén estética—, conviene advertir que la 


lejania y la distancia en el paisaje natural nos ofrecen unas mane- 
ras especiales de inmovilizacién, porque las formas nos aparecen 
con la misma regularidad geométrica de muchas construcciones 
humanas; el movimiento no las agita, como agita a Jas formas na- 
turales proximas. Esa relatividad dimensional del espacio y del 
movimiento provoca cambios radicales en la significacién de la ex- 
periencia estética. Todos hemos experimentado esas emociones es- 
téticas sibitas ocasionadas por una intensa emoci6n inicial en la 
que la realidad esta compuesta de diversos sumandos cuyo conjun- 
to nos seduce y nos conmueve; como, por ejemplo, al Iegar a lo 
mas alto de un puerto descubrimos una vasta amplitud inespera- 
da, con la profusa distribucién de los pequefios pueblos en el valle, 
con el curso plateado de un rio, con la vegetacién risuefia, con la 
infinitud y el silencio, con todo lo que Ja lejania y la distancia 


adornan de cualidades y de ensuefio. Sin embargo, ;qué subsiste 


de esta emoci6n inicial al acercarnos a lo que de lejos tiene ese pe- 
culiar hechizo?... La poesia de lo lejano... El tapiz de los campos 
y de los pueblos parece composicién humana; sabemos en ellos la 


vida, pero en su contemplacién recibimos el goce estético de una 


obra de arte con su perpetua inmovilidad. Si no fuesen las nubes 
que corren... Si no fuesen las formas mas préximas que todavia se 
mueven y rumorean... E] hombre puede sofiar y conducir a la ima- 
ginacion por las rutas que le plazca, alimentar Ja ilusién romantica 
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Lo que. de verdad ocurre es que todo ell 
evasion, distancia, poetizacion, son modos de querer precis 
tan indefinido y tan intimo como es el sentimiento de la Naturale- 


za. Sin duda, por ello nuestro D. José Ortega y Gasset ha. dicho que — 


la curiosidad estética por el paisaje o por la Naturaleza_ es el pri- 
mer germen del romanticismo, y, paralelamente, George Santayana 


habla del amor a la Naturaleza como una “objetificacion” de nues- 


tra alma en ella, vaga y mudable sugestion del poeta romantico. 
Lo que no esta muy Jejos, aunque si esta muy por encima, de la 
interpretacién del simbolismo simpatico en Estética. Y cuando se 
ha dicho que el artista y el geémetra inventan formas con ayuda 
de la imitacién, hay que afiadir que jsi el segundo acaba por ceder- 
las a los manejos de la utilidad, el primero aspira Gnicamente a una 


significacion profunda y a comunicar el goce y el estimulo de lo 
que la Naturaleza encierra en si de deliciosamente y de inquietado- 
ramente inefable. E] mismo Santayana, lo precisa de esta manera: 


The landscape is a beauty dependet on reverie, ‘fancy, and ob jec- 
tified emotion. Claro es que el estadio superior del paisaje es la 
supresién total-de elementos que puedan evocar un aditamento hu- 
mano, y asi aleanzar una representacién pura de la Naturaleza, que 


el espiritu puede separar y diferenciar de si mismo, y contemplar- 


la como objeto que se opone y es distinto de nuestra subjetividad. 


Justamente por esto Kant distingue lo hello y lo sublime, porque si 


lo bello es la armonia de Ja imaginacién y del entendimiento, lo 


sublime es la relacién entre Ja imaginacién y la razén; la razon 


ahade las amplificaciones subjetivas a la mera presencia de la reali- 
dad (1), amplificaciones que exceden de lo que Kant llama la inacce- 
sibilidad o la trascendencia de la Naturaleza (die unerreichbarkeit 
der Natur). Todo conjuga, pues, en pro del. sentimiento de la Na- 
turaleza, y por consiguiente de la consideracién del paisaje, como 
una compleja trama subjetiva. Esta creciente complejidad de re- 
laciones entre la Naturaleza y el Arte, es decir, las interpretaciones 


que el Arte da de Ja Naturaleza, se acentian a medida que el Arte — 


ha ido elevando el paisaje a género independiente entre los demas 
géneros de la Pintura. Y aunque por muy intensa que pueda ser, 
y a veces lo es mucho, la significacién peculiar del paisaje artisti- 


Ea 


(1) Vd.: Critica de la facultad de juzgar, 26, 27 y 28. 
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a anicaiee. lo ‘que ‘Gehstable decia ae Claudio 
I He carried landscape, indeed, to perfection; that is, hu- 
man perfection, expresién noble y exacta de nuestra limitacién an- 
te las: posibilidades infinitas del paisaje natural. == 

 Importa, pues, tener presente aquella doble intencién —objeti- 


va y subjetiva— del paisaje, para entender lo que se quiere expre- 


sar cuando se habla de que el paisaje es un estado de alma. Cree- 
Mos que no lo es en si mismo, pero. por una de esas aludidas trans- 
posiciones corrientes en la explicacién estética, objetivamos lo que 
en realidad-es radicalmente subjetivo. 4Qué es, sino una gigantes- 
ca transposicién toda la teoria de la einfiithlung? Ya desde la ini- 
ciacién romantica de Herder en su Kalligone, al propugnar la sim- 
_ ~patia como resorte de la satisfaccién estética; ya desde el moralis- 
mo y el esteticismo inglés del xvii y su especial repercusién en el 


singular romanticismo de algunos poetas insulares de la época y aun. 


del primer tercio del siglo x1x, sobre todo Coleridge, Byron, Keats, 
‘Wordsworth; ya desde Lotze en su Microcosmus al establecer una 
relacién entre la vida interior de los objetos y nuestros estados de 
conciencia, a base de la expansion simpatica que transfiere a las 
cosas nuestros propios sentimientos; ya con Guyau (goiiter un pay- 
sage cest sharmoniser avec lui, Phumaniser); la frase de Amiel no 
nos parece ni tan nueva ni tan inoperante. La Estética de la pro- 
-yeccion, sentimental y del simbolismo simpatico ha hecho tanto 
camino desde los analiticos alemanes de fines del siglo x1x a comien- 
zos del siglo xx, y desde Bergson y Victor Basch en Francia, que 
se ha creado un clima favorable a la comprensién, tanto intelec- 


- tual como objetiva, de estas frases transpuestas que a nuestro juicio 


s6lo tiene la fragilidad de ser excesivamente literarias. 


Sucede algo parecido con una frase de Croce: “La Naturaleza es 
muda si el hombre no sabe hacerla hablar”; zcual es su verdadero 
alcance?... Simplemente el de la pura medida humana, ya que, en 
nuestra opinion, el hombre la obliga a hablar segin nuestra pro- 


_ pia manera de animal racional; pero el genuino lenguaje de la 
_ Naturaleza lo ignoramos, y a pesar de ello muy angosto sera el 


hombre que no haya sabido meditar sobre el lenguaje oculto de la 
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Naturaleza y ‘su mensaje metafisico. C1 1ando Apolli 
que la Nature reste en deca de Peternité tsa nada eNOS 
por la contemplacién de la Naturaleza pasamos a creer en la nece 
sidad absoluta de la existencia de Dios. De Ja Naturaleza se ha par- 
tido para una prueba clasica. Si no conocemos, pues, claramente su 


lenguaje, entendemos —esto si— su enorme y decisiva significa- 


cién. L. A. Reid lo ha declarado con unas palabras penetrantes: 
“Ta Naturaleza obedece a una estructura césmica; el Arte, a una 


estructura mental.” Es decir, nos sugestiona y nos inquieta la fina- 


lidad interna de los objetos naturales, exista o no; aunque nos- 
otros, hombres, por inclinacién especifica de nuestro linaje, no po- 
demos pensar como inexistente. . 
Si el paisaje se concibe, pues, como un estado de alma es por- 
que nuestro espiritu ha evolucionado desde la contemplacién pri- 
mitiva de una Naturaleza causal —mezcla de admiracioén y de te- 
mor— hasta la amistad de hoy entre la Naturaleza y el espiritu 


gracias al sentimiento de lo bello natural, que es un resultado de la 


actividad filoséfica del subjetivismo moderno. Si para los griegos la 


Naturaleza fué pura cosmologia, y para los medievales fué simple 


referencia objetiva dirigida hacia mas altas pruebas (aunque ya 
alboree en el franciscanismo una fina tendencia de amor y de amis- 
tad, que Bosanquet Ilega a retrotraer, en despertar vaguisimo, has- 
ta Clemente de Alejandria y San Juan Criséstomo), para los mo- 
dernos es una creciente revelacién de comunidad de destino —na- 
turaleza y espiritu—, como lo es de comunidad de creacién. Desde 


el fondo naturalista del Renacimiento —tan excelentemente repre- 


sentado ya por el primer parrafo del capitulo sobre el paisaje en 
el Tratado de la Pintura, de Leonardo—, y a través de los anilisis 
de la belleza practicados por las escuelas del xvii, viene reforzdn- 
dose la consideracién del sentimiento de lo bello natural y, para- 
lelamente, la atencién hacia el paisaje artistico, que pasa gradual- 
mente de adjetivo a substantivo en las producciones del Arte. 

Que la consideracién estética del paisaje es una preocupacion. 
primordial en el Arte y en la critica actuales, lo prueba la constan- 
te actividad paisajista de los pintores contemporaneos y la aten- 
cién de los criticos y de los teéricos. Recientemente, la “Fine Arts 
Society” ha reunido en Londres (octubre-noviembre 1945) una im- 
portante coleccién de paisajes ingleses del xvi y del x1x, y es in- 
teresante hacer observar que —segiin nuestros informes— la obra 
principal, y seguramente la obra de referencia para enjuiciar la 
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Kant exige que toda obra de Arte se presente como Naturaleza, aun- 
que sepamos que es arte. Y Bergson, por una de esas inesperadas 
transmutaciones que efectia a menudo la filosofia —-porque la filo- 


sofia es una irreductible disposicién a situarse sucesivamente en — 


‘puntos de vista diferentes para conocer mejor los aspectos de los 
_objetos—, Bergson Tlega a sefialar que la dificultad de definir el 
sentimiento de la belleza proviene de considerar las bellezas natu- 


rales como anteriores a las bellezas del Arte; lo cual es exacto —nos 


atrevemos a objetar nosotros— si nos situamos, y no salimos, de 
la simple consideracién antropocéntrica. El esfuerzo consciente de 
producir belleza artistica nos transporta a imaginar un esfuerzo en 


la Naturaleza porque la creemos “artista a su manera”. Asi se hace 


comprensible la afirmacion de Alain: les vraies beautés de la Nature 


doivent beaucoup aux peintres, transposicién normalisima en un 


esteticista intelectualista para quien la Arquitectura es el arte cen- 
tral y representativo, puesto que se impone a las fuerzas naturales 
y las geometriza. La intencién de Alain es la de reintegrar lo subli- 
me en lo bello, esto es, corregir la separacién kantiniana —y roman- 
tica— entre dos supremas modalidades estéticas. __ 


Detengamos aqui esta breve meditacién, escrita por infiujo de. 


una alusién a una frase bien conocida. Con ella se han ido ligando 
‘otras de menos difusién, pero indudablemente unidas por intimo 
parentesco. Queden ahi, pues, sumariamente bosquejadas algunas 
sugerencias para la discusién de esa doble relacién sustancial en la 
experiencia estética: naturaleza y arte, naturaleza-y espiritu. Re- 
lacion planteada desde el angulo de unas frases compendiosas que 


ea 
incitan a la reflexién porque late en ellas la vivisima complejidad 
de la teoria estética, cuyo itinerario se ofrece cada dia con mayor 


profundidad y con mayor extensién a quienes anhelan adentrarse 
en sus auténticos problemas. Complejidad que no es privativa de la 
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_neos, ceobre todo abibedncsiic: ae lo que importa aoe todo ano- ie 
tar es que esa aludida preocupacién, que al parecer favorece las | 
sfcndtentes sobre la primacia de la Naturaleza o la del Arte, nos_ 
obliga a aceptar que cuando mas quieren diferenciarse criticamen- 
te, teoréticamente, una y otro, mas cerca estén de su raiz comun. 


caalndible ae SRE: que todo sto 
Estética no puede prescindir sin condenarse a ester 


F. MIrABENT. 


UN CODICE CON TEORIAS ARQUITECTONICAS. | 


be, A la lista, no ciertamente copiosa, de arquitectos espaiioles teo- 
_ rizadores, hay que agregar uno mas: el de Fray Andrés de San Mi- 
Sey guel, dado a conocer recientemente por Toussaint (1). Este arqui- 

tecto, nacido en Medinasidonia en 1577, en 1593 hizo su pri- 
mer viaje a Nueva Espafia. Ingresado en los carmelitas como lego, 
a su actividad como arquitecto se debe el convento de Salvatierra, 
on cuya fabrica dirigié en 1644. Su obra mas importante es el Con- 
vento de San Angel. Estas contrucciones son ya acento barroco. Los 
escritos se encuentran en un cédice que hoy guarda la Universidad 
de Texas: he aqui como lo describe Toussaint: 

“El grueso volumen manuscrito que se conserva en Austin en- — 
cierra varios trabajos diversos: “Descripcién del Templo de Sa- 
lomén”; “Algunos templos del Peri”; “Qué cosa sea Arquitectu- 
ra”; “De los cimientos de los edificios”; “Fabrica de relojes ori- 
Tae zontales”; “Algunos tratados de Astronomia”; “De los principios 
oe del lazo de ocho y de cémo se traza una rueda de su lazo”; sigue 
= un tratado de armaduras mudéjares; tratado para construir béve-— 
das; “Informe acerca del desagiie de México”; “Relacion de los 
sucesos de la nao de Nuestra Sefiora de la Merced”, y muchos otros 
trabajos arquitecténicos, ilustrados todos con dibujos, planos, pro- 
i yectos de edificios hechos con sumo cuidado y arte. No son trabajos ~ 

de un aficionado, sino de un arquitecto técnico. 
De desearse es que este valioso conjunto de trabajos de nuestro 
arquitecto sea publicado en facsimil para poder apreciar sus en- 

: sefianza y conocer el arte de sus dibujos. 

Criterio artistico—E] arte de Fray Andrés de San Miguel « es un 2 
arte barroco, pero de un barroco que no puede | olvidar la geometria; 
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(1) - Manuel Toussaint: «Fray Andrés de San Miguel, Brequitedto de la Niiéva: 
Espana.» Anales del Instituto de Investigaciones Estéeticas, nim, 13. Kee ; 
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El nombre del abate Antonio Ponz es uno de los mas se- 
fialados en la historiografia del arte espafiol, y su libro Via- 
je de Espafia, a pesar de tener casi doscientos afios, una obra 


fundamental y todavia de actualidad en gran parte, para el 


x conocimiento de nuestro pasado artistico. La obra es bastan- 
te conocida para que se describa aqui otra vez; ademas San- 


chez Cantén publicé con motivo del centenario del abate 
valenciano, un articulo interesantisimo acerca de la mis- 


ma (1).: 2 


Como se sabe, el libro esta redactado en forma de cartas — 
que escribe el autor para narrar a un amigo el viaje que rea- 
liza por casi toda Espafia. Seguia en esto el autor el gusto por 


la literatura viajera, tan difundida en el siglo xvi11, que lo 
mismo se ocupaba de viajes que se realizaran, como el del 


_. Vago italiano P. Caimo, que de aventuras fantdsticas como 


las de Gulliver o Robinsén Crusoe, y la forma de cartas es 
también favorita de la época; baste para confirmarlo recor- 
dar las persas de Montesquieu y jas Marruecas de Cadalso. 
Este libro, y todos los andlogos que entonces se publican, 


muestran claramente el afén de una época, y son la reliquia. 


mas preciada que el siglo xvii1 nos ha sar se viajaba en- 


(1) Sanchez Cantén: “El viaje de Espaha y el Arte Espanol”... 


Rev. de Oceidente, afio 1925, pag. 307. 
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era como un m aprendizaje, como un trab baj JO, 
indispensable de la educacién de todo eur 

que apenas hay hombre de letras de esta época a quien no 
haya picado esta curiosidad. Se visitaba todo lo visitable, lo 
mismo los gabinetes de Historia Natural que las Academias, 


las iglesias como los ° teatros. De ahi_la importaneia de esta 


literatura. 

Pero el interés de los tomos de Ponz no esta sdlo en i 
que tienen de inventario y relacién de un estado de Espana 
y de una riqueza artistica, que después, con motivo de las 
tragedias que sobre nuestro pais han pasado desde la inva- 
sion francesa hasta hoy, se ha perdido para siempre o ha ido 
a enriquecer colecciones y museos de otras tierras, sino sus 
juicios criticos, que enuncia con objetividad y desapasiona- 
miento, raros en aquellos dias de un doctrinarismo neocla- 


- sico tan intransigente que hace imaginar al italiano Pietro 


Verri que la Ignorancia habita en un desmantelado castillo 
de estilo gético (2). Sdlo falla esta ecuanimidad y buen sen- 


tido del abate Ponz al hablar del barroco. Se desata enton- 
ces en los improperios mds fuertes y emplea las palabras 


mas duras para calificar obras que hoy todos tenemos como 


-indiscutibles, como el transparente de la Catedral de Tole- 
do, la portada del Hospicio, el Cuartel del Conde-Duque o 


el Palacio del Marqués de Dos Aguas en Valencia, quiza por- 
que demasiado préximos a él no habia lapso de tiempo para 


contemplar y sentir su belleza; pero no hay que culparle en 


esto demasiado, que es achaque de todos los tiempos recha- 
zar lo que inmediatamente nos precedié, como lo es de los 
hijos el ironizar sobre las ideas de sus padres. Pero ademas, 
y es curioso consignarlo, Ponz, que emplea un estilo cortado 


que cuida poco, y que con frecuencia se nos muestra desali- 


é oF Hazard-Paul: El pensamiento europeo en el siglo XViIT, 
pag. 32. i ica ae 
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osos de sus car- 

ariamente la ‘contemplacién de esas ar- 
Prapieiats: su imaginacion y su pluma. 
Wa Menéndez Pelayo (3) sefialé este cardcter tolerante 


de Ponz; pero no es que fuera tolerante sdlo, Ponz sentia la 
3 belleza de estilos que chocaban o eran diametralmente opues- 


tos a su educacién. clasicista como el gotico, y ‘apreciaba a 
pintores tan barrocos como a Claudio Coello. De estilos an- 
teriores no habla o habla poco; el romanico no le lamé la 
atencién, pero no debe extrafiar, puesto que su valoracién es 
relativamente reciente, y lo mismo sucede con los estilos an- 


teriores, excepcién hecha de la Mezquita de Cérdoba, que es- 


tudia y describe largamente y con verdadero carifio. 
Las paginas que siguen son una antologia que ni aspira 


ni puede, por razones de espacio, ser completa, de los j Juicios 


del abate sobré obras y artistas que vid con detencién y es/ 
tudié con carifio. Merece Ponz un estudio a fondo de su’ ma- 
nera de trabajar, de sus Investigaciones, de su formacion y de 
sus ideas; interesa por su época, la peor conocida quiza de 
la historia de Espafia y la mds despreciada sin razén ni jus- 
ticia. Lo merece porque es a lo menos en el Hempo el prime- 
ro de nuestros historiadores del Arte. 


\ 


* 


La Mezquita DE CérpoBA.—E] extrafio y famoso edificio de la 


Iglesia mayor de Cérdoba es con mucha razén alabado y estimado 


por una de las mas sefialadas y maravillosas obras que hay en el 


-mundo. Y aunque la grandeza y majestad es mucha, la extrafeza y 


diversidad pone mas admiraci6én y espanto. La extrafia y nunca vis- 
ta forma del edificio esta en el todo junto del vulto y cuerpo de él, 
y también en todas sus partes y particularidades. Esto es asi por 
haber sido fabricada para mezquita de moros, y por haber querido 


(3) Menéndez Pelayo: Historia, de las ideas Sp oas en Ai eles 
Ed. ao S. 1. C., t. II, pag. 560. ee} i 
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: - suntuosidad ahiseaiae Ey sida 1s que hasta entonees los mor — 


LAs MURALLAS DE AVILA.—Es cierto que estas murallas, aun en el 


dia, causan admiracion el verlas er eye 


La CATEDRAL VIEJA DE SALAMANCA. ma 
construccién, y esta para durar otros tantos (afios), y mas siglos que 
los que tiene (XII-182). ee d sai 


i - 


’ Ex Aucdzar pe Sevitta—Sin hacer ningtn elogio desmesurado 


de este edificio, lo describe minuciosamente, y en su conjunto le 


parece aceptable (IX). 


No le produjo ninguna impresién el claustro mudéjar de Gua- 


dalupe, pues no se ocupa de él en absoluto. 


La ARQUITECTURA GOTICA.—La arquitectura de este templo es la 
que comuinmente Ilamamos gética, en la cual he tenido siempre mu- 
cho que admirar, considerando su buena porporcién en aquel estilo, 


su firmeza, lo gentil de sus miembros y sus adornos, con ser todo tan — 
diverso de los principios con que en Grecia e Italia se encontraron’ 


y perfeccionaron los érdenes de arquitectura conocidos. (En nota, 


dice: Con mas raz6n parece que se pudiera llamar este género de 


arquitectura alemana o tudesca que no gética, como introducida por 


los alemanes muchos siglos después de la venida de aquellas nacio-~ 
~ nes del Norte, asi lo entiende Vasari.) 


Se sabe cuan initilmente se trabajé en Francia en el reinado de 


Luis XIV para inventar un nuevo orden, al cual se le pudiese dar el 


nombre de galico, que fuese diverso de los antiguos y que se pudie- 


se establecer con el decoro, proporcién y magnificencia que es tan 


natural a aquéllos. En cuantos dibujos se mandaron hacer no se vie- 
ron sino extravagancias, y aquel gran Monarea se hubo de conten- 


tar con patrocinar este arte segin reglas que para ello dejaron los 
insignes artifices de la Antigiiedad. 


C 


La CATEDRAL DE SIGiiENZA.—Tiene esta ciudad una magnifica cate-- 


dral de tres naves en el estilo gotico (XITI-9). ; 
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~ liecada construccion, a la finura de sus ornatos y, sobre todo, 


ee ee 


san | aS palsies en las Aadades de las Pro- 
© se acercan a conocer lo poco que saben, se 
Geese rae que, estando ausentes de la Corte, no tienen que estudiar 
da propiedad del arte; pero yo digo que tienen poca razon, y que 
no quieren abrir los ojos para examinar y meditar y estudiar las 
cosas buenas . que se conservan por fortuna en dichas Ciudades. exe- 
cutadas en mejor tiempo, dexandose antes llevar de los pestiferos 
exemplos modernos, que las han afeado” (XII- 12). 


_ ARQUITEETURA GOTICA.—Esta arquitectura gética nadie pues con 
razén decir que falta en la majestad y el decoro; al contrario, pare- 


_ ce inventada para ‘darselo a los templos y casas del Sefior. Los mas 
_ insignes arquitectos han confesado su solidez y han tenido muchos 
que admirar en el capricho de sus adornos y en la prolijidad con 


que estan acabadas todas sus partes. Muchos paises de Europa se 


precian de sus monumentos, y en Espafia los hay magnificos, como 


son la Catedral de Burgos, la de Sevilla, Palencia y otras, de que 
espero poder dar noticia a V. (pag. 53). 


_ 


‘Las coLumnas ¢6tTIc4s.—Entre las caprichosas columnas del gé- 


tico hay dos que parecen un manojo de cables retorcidos; extravagan- 
_ tia que no debe admitirse en la buena arquitectura; pero van dili- 


gentemente trabajadas, que si a lo menos hubiera tenido esta cir- 
ecunstancia la monstruosa talla-de nuestra edad se la podia disimu- 
lar, y aun alabar, en esta parte. (Se refiere al Ayuntamiento de Bar- 
celona, XIV-32). 


La CaTEDRAL DE LEON.—Tiene (Leén) una de las mas gentiles y 


-magnificas catedrales que en el estilo gético puedan verse (xv-198). 


... muy bien se puede decir que en su género gético es una de las co- 
sas mas particulares que pueden verse, atendiendo a su gentil y de- 
a su for- 
taleza, junto con tan poco espesor de paredes, que parece milagro 
puedan mantener la gran maquina (XI-200). 

_.. No puede Vd. creer qué seriedad y majestad resulta y se con- 
cibe de esta primer ojeada, y es que no hay retablos, retablitos ni 
otros objetos mezquinos en el cuerpo de la iglesia, sino que se ele- 
-van las paredes de las naves colaterales con vidrieras desde arriba a 
baxo (X-201). 
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i Bae grandeza y género ‘le arquitectura en 2 OXLS2). Di Rae 

fr La CATEDRAL DE PLASENCIA.—... en su estilo, que es un gotico 
‘SS moderno, podria tener el primer lugar entre todos los de Espafia, si 
aes se hubiere acabado; asi como no dudo darselo en la magnificencia, 
al excelente construccién, gentiles ornatos y otras partes de lo que hay 
ap hecho. Se ven, mezcladas en toda la fabrica, por dentro y fuera, al- 
ae gunas cosas del mejor estilo de las artes, conforme se irian introdu- 


ciendo mientras duré su construccién (VII-96). aes 


Ex Pautar.—Al describir El Paular en el tomo X, carta cuarta,, 
encuentra dignas de alabanza la iglesia, el retablo mayor y algunas 
pinturas, al propio tiempo que censura con dureza el transparente; 
las palabras que usa para ello son éstas: “Qué Churriguera, ni qué 
Tomé, fueron unos Paladios, en comparacién del que dirigié esta 


Bae obra; y nada menos se intitulaba que Maestro Mayor de las Santas. 
ie iglesias de Cérdoba y Granada, y no sé qué mas” (X-78). Paginas 
aN mas adelante dice, mostrando mas su indignacién: “Diran algunos, 


ide qué sirve, ni a qué vendraé ahora-criticar obras hechas, que bue- 
nas o malas ya no tienen remedio? Saben poco los que tal dicen; y 
con su licencia ignoran el modo de pensar de los PP. Cartujos, los 


we cuales en tanto estimaran las obras de sus Monasterios en quanto a 
ava crean que fueron buenas; pero, desengafiados de lo contrario, sa- r 
ha ; bran reducirlas a su primer materia, y aun a polvo, si fuere menes- sa 

ee ter, para que no quede memoria de ellas. Yo sé lo que me digo, y < 


sé que en el Paular hay disposicién para grandes cosas” (X-84). : 


La Longa DE BarcELona.—La casa-Lonja consistié en un singu- 
larisimo edificio gético, 0 salon de tres altas y espaciosas naves, cer- 
ca de la muralla del mar, hacia el puerto, y enfrente al palacio del 

' Capitan General. Su destino era el mismo que tienen en otras ciu- 
dades comerciantes los edificios que Ilaman la Bolsa. Junto al nuevo: 
y suntuoso de Barcelona se conserva dicho salén antiguo al piso del 
suelo, donde admira la delicadeza de todas sus partes, y ornatos, uni- 
da a la gentileza de sus miembros, y sobre todo a una solidez que 


ha sabido resistir a bombardeos ya otros desastres de la guerra y 
del tiempo (XIV-34-35). 
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, se Bbaat a ny aes que da aN aun gran fcuidee en que 
hay varias columnas que lo adornan y sostienen en alta béveda. Las. 
_dichas columnas, es cosa maravillosa la prolixidad con que estan 
trabajadas, tienen figura de saloménicas, ia forman imitando ca- 


bles retorcidos (IV-55). # 


oa 
{ 


La ee Mosén Rust pE BRACAMONTE EN AviLA.—Uno de 
los mejores edificios que hay en ‘Avila (XII-314). 


Ex Patacio pEL INFANTADO EN GUADALAJARA.—Sin embargo, la 
fabrica del Palacio merece pocas alabanzas por lo tocante al artifi- 
cié, pues lo primero, un patio principal, es de mala arquitectura, y 

ni aun tiene aquella gentileza del gusto gético, aunque manifiesta 
que todavia se practicaba aquél en Espafia cuando se hizo. Vi al- 
gunos grandes salones con techos de madera y oro que me parecie- 
ron pinares dorados (1-330). . 
~ Roprico Git pe HontaNon.—Se refiere al Colegio de San Ilde- 
fonso, de Alcala de Henares, dice: “Efectivamente, hoy es de piedra, 
y aunque su arquitectura no es hija legitima de los cinco érdenes. 
conocidos, con todo, no tiene caprichoso artificio en sus ornatos, 
muy bien trabajados, que todavia tienen algun resabio de la ma- 
nera llamada por mal nombre gética” (1-286). 
Loe 

La CaTeprat NUEVA DE°*SALAMANCA.—No es-facil decir el trabajo. 
de la portada principal y su delicada execucién. (Sigue la descrip- 
cin.) Por fin, hay tanto, que admira el esmero de los que tal exe- 

‘cutaban, no faltando particular mérito en muchas de las figuras que 
suelen tener partidos muy buenos (XII-178). 


Ex Piateresco.—Habla del Hospital de Santa Cruz, de Toledo, 
y dice: “Toda la arquitectura da a conocer que es hija de la llama- 
da vulgarmente gética, pero al mismo tiempo se observan en ella 
ciertas cosas que manifiestan lo que se iba acercando a la que luego: 
se seguia de gusto Griego o Romano, segin la cual se fabricé lo 
mejor que hay en Toledo: por tanto, se puede creer delineada por 
sujetos que de la una y de la otra tenian conocimiento. Acaso no se- 
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todo el ‘ene ie construir que tantos siglos | sat 
duefios de los edificios, como no acostumbrados a la simplie 

de los cinco érdenes, gustaban mas de aquellos ornatos y menuden- 
cias que las fabricas géticas tienen (I, pag. 145). Tiene tales y tantas 
cosas en todos sus miembros, y con tanto acierto y menudencia con- 
cluidas, segan el gusto de entonces, que espanta el ver con qué amor 
los profesores de aquella edad enpezaban y daban fin a sus empre- 
sas (1-145). = 


Ex Prateresco.—Al describir la capilla de las Reyes de la Ca- 
tedral de Sevilla, refiriéndose a las obras de los arquitectos Martin 
de Gainza, Hernan Ruiz y Asensio de Meida, dice “... fué desgracia 
que este estilo plateresco prevaleciese tanto desde que se abandond 


la manera gética hasta que enteramente abrazaron la buena arqui-— 


tectura greco-romana” (IX-29). 


é 


La UNIVERSIDAD DE Sacamanca.—El Vago Italiano, hablando de 
la fabrica material de la Universidad, dice: “que no le parece mere- 


cer todos los elogios que muchos le han dado, y en esto me parece 
‘tiene raz6n, pues atendiendo a la fama y destino, quien no lo sepa 
da tendra por la mas suntuosa de Ja Ciudad, y no es asi” (XII-189). 


La Casa DE Las ConcHas.—... y Haman Casa de las conchas, por 
las muchas que tiene relevadas y muy diligentemente executadas 
-en las piedras sillares de sus paredes exteriores. El patio es cosa 
singular por las labores y ornatos del ultimo estilo gético, asi en co- 
Jumnas como en los antepechos, trepados, ete.: cosa que admira en- 
tre las obras de esta linea, y es lastima que algunas partes de las ga- 
lerias estén desfiguradas con tabiques (XII-217). 


Ex AcAzar dE ToLepo.—Cuando el Alcazar estaba en su inte- 
gridad, pocas obras habria en Espafia que le igualasen (I-123). 


PUERTA DE JAMNETE DE CuENCA.—Es una obra que, parandose a 
‘Teconocer y considerar, causa admiracién y espanto. La variedad y 


multitud de adornos que hay en ella, y la diligencia en la execucion, 


es de aquellas cosas que espantan, como ya otras veces he dicho, figu- 
-randose uno la constancia y valor de los que empezaron y Ilevaron 
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A infinito, no a executaria ‘él todo... EL pensar tanta variedad de ob- 
-jjetos en estas obras era practica de aquella edad, y se ve que gusta- 
ban de ello los que las Sienna (I-39). 


y; 
* 


aie 


_Vanpantvina—La Idledia y Capilla an del palate: de Ubeda, 


=  euyo edihivio: es la comin admiracion, especialmente para los inteli- 
-gentes en arte. El arquitecto es el célebre Pedro Valdelvira... La Sa- 
cristia, si fuere posible, es mds primorosa que la Iglesia, adornada 
de estatuas y molduras; y, en fin, todo el edificio es de piedra la- 
- brada con mucho primor, digna de ser celebrada asi por la singu- 
dar fabrica de su arquitectura (XVI-125-126). Pedro de Valdelvira 


fué de los arquitectos mas célebres de su edad, poco conocido fuera 


de estas tierras del Obispado de Jaén, y su mérito puede ‘V. gra- 
-duarlo por lo menos al igual al de Berruguete. Ambos siguieron 
 aquel estilo” medio, o llamémosle, como otras veces, plateresco, tan 
_ Ileno de finisimos ornatos executados en la piedra, que causa admi- 
‘racion el considerarlos, pero ambos supieron perfectamente la ar- 
‘arquitectura ‘Greco-Romana, en la qual hicieron obras excelentes 
(XVI-137). 


fix’ CASAS mete vaze DE SEVILLA.—Las_ Casas de Cabildo o 


Ayuntamiento estan unidas a la de S. F rancisco; no quiero apar- 


-tarme de aqui sin decir a V. en qué consiste el mérito de dicha 
obra, mayormente extendiéndose su superior ornato a las fachadas 
de la Iglesia referida, desde cuya esquina va siguiendo hasta la ga- 


leria de la casa de Cabildo. Se forman dos cuerpos de arquitectura | 


inferior y superior, cuyas columnas, capiteles, arquitrabes, friso y 
cornisa, etc., estan cubiertas de delicadisimas labores, segin el esti- 
lo que uso el tantas veces nombrado Berruguete. Las pilastras, jam- 
bas, arcos de puertas, es todo un primor en esta linea de grotescos, 
figurillas, animales, etc., y no es facil comprender el trabajo y proli- 
xidad que en todo ello se advierte. Hay festones con angelitos en al- 
- gunas columnas y medallas en las entrepilastras. Aunque cada cosa 
_ de por si es un claro argumento del estudio y diligencia con que fué 
executada y del considerable gasto que en ello se haria, el todo jun- 
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nas, y lo mismo de de todas las ee 
ta que quedo establecida y acreditada la tol 


Romana. Sin embargo, se admira esto” por Jas. e 
PO) ag ae a 
2 y : 

ARQUITECTURA DEL RENACIMIENTO. —Hablando del Hospital de Dac ao 
vera, dice: “Aunque en estas expresiones parece que haya alguna a 
exageracion, la verdad es que la obra del Hospital es magnifica, i in- ; 

_ ventada y executada por hombres que sabian mucho: es un adorno oe. 
muy principal de Toledo, y serra de cualquiera otra Ciudad” 4 


(1-140). | Sle ee 


ARQUITECTURA DEL , RENACIMIENTO.—Refiriéndose a los porticos: y 
patios del Hospital de Tavera, dice: “Es mucha la magnitud que : 
estos patios y pérticos dan al edificio. Al entrar en la Iglesia parece 
que se ensancha el dnimo, y esto nace de la grandiosidad con que 
se executo, de la bella proporcion de sus partes y del reposo fhe se 
nota en todas ellas” (aie 


oy. 


La CaTEDRAL DE MALaca.—E] edificio mas considerable de Mala- “ ; 
ga es la Iglesia Catedral, que muy bien merece ponerse entre las 
suntuosas de Espaiia Oye 


4 
La CATEDRAL DE Fain 6 cierto es que la Catedral ae jee es x 

de lo muy magnifico que puede verse en materia de arquitectura 
dentro y fuera del Reyno; y aunque en los ornamentos se encuen- 
tran algunas cosas menos regulares, sobrepuestas en este siglo 7 y par- Ss 
te del pasado, el todo es grandiosisimo y causa un terrible efecto 4 
(XVI-178). oe E 
| 4 


JUAN DE HERRERA.—... que sabia embellecer cualquier cosa con- 
servandole su propio caracter 1-236). - ae 


JUAN DE HERRERA Y EL PUENTE DE SEecovia.—El de Segovia (el 
puente) se reconstruy6 reinando Felipe II, con dixefios y baxo la 
direccién del célebre Juan de Herrera, y a la verdad tiene el cardc- 
ter serio y grandioso de todas sus obras (V-160). 
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glesia, y aun aa alias hay b copia en la cee que hace dos 
_ siglos estan incitando a concluirla. Podra todavia serlo, y lo sera si, 
- segun dichos dibujos, hay valor y resolucién para continuarla y aca- 

-barla, quitando de paso ciertas deformidades desgraciadamente ajia- 


_didas a lo que se hizo en tiempo de aquel grande artifice (XI-31). 


_ Pensaba el célebre Juan de Herrera desterrar de Espafia para 


siempre la barbarie y soberbia ostentacién (que tal consideraba este 

_ artifice la arquitectura | gotica) de los antiguos edificios, y fixar para 
siempre » lo regio y arreglado de la Greco-Romana, poniendo en prac- 
tica este pensamiento en muchas obras que hizo y dirigié; pero se- 
fialadamente en la Iglesia de Valladolid dex6 conocer mejor por ser 
ésta su grande idea aM): Fe we 


EL TEMPLETE DE LOS EVANGELISTAS DE EL EscoriaL.—Con ser una 
obra tan graciosa la de este cenador, dice el P. Sigiienza que algu- 
nos desaprobaban que se hubiese hecho alli; porque teniendo de 
diametro treinta pies y tanta altura como las fachadas del claustro; 
_esto es, sesenta, embarazaba la vista y apecene. se majestad del claus- 
tro tas) « — | : 


Pech Briay.—Pere Blay o Blas fué un ‘célebre Arquitecto de 
Barcelona, y digno de memoria por esta sola obra de la fachada de 
la Diputacion (de Barcelona) que contribuye mucho al decoro .y 
‘magnificencia de la Ciudad, y hace parar al que entiende y tam- 
bién al que no entiende (XIV-33). | 


- LA ARQUITECTURA DEL SIGLO xvilI.—La arquitectura de dicho tes- 
tero (del altar de la Sagrada Forma de El Escorial) y la del cama- 
rin en su respaldo, es del célebre pintor Francisco Rici, que fué 
también arquitecto, pero cuando esta nobilisima arte estaba en de- 
cadencia. Algunos han creido que los pintores fueron motivo de 
que en Espafia degenerase la arquitectura en extrafios adornos des- 
de que se dieron a exercitarla como una cosa que dependia entera- 
mente de su profesién. Lo mismo dicen de los escultores; pero yo 
“no quiero decidir este punto, y*mas sabiendo los grandes arquitec- 
tos que ha habido en varios tiempos, pintores y escultores (II-88). 
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. _ bargo de ser muy & 
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co.—La arquitectura, aunque regular, es algo seca; y la pi S 
lo extravagante que se ve de aquel artifice (V-184). ees 


° ce ae 


LA GALERIA DE CONVALECIENTES DE Ex Escortat.—La galeria baxa a 
tiene una graciosa fachadita, con su entrada al oriente, de cuatro 4 a 
columnas y nichos entre ellas, y otra semejante con pilastras. jénicas | 
en el segundo cuerpo: éste, por dentro, no esta adornado como el 2 
baxo, en cuyas paredes hay pilastras, nichos y otras partes de buen _ 
gusto. Es obra de mucha gracia, executada por Francisco de Mora, — 
que sucedié a Juan de Herrera Gereis pa § ioe oe oe 


Et Barroco.—Comentando el transparente de Toledo, dice: ie 
: fieso a Vd. que al conemplar en aquel paraje tanta obra, y tan bien 


; 


executada, de daba gran pesar, viendo lo que distan nuestros tiempos 
Sr de aquéllos, y que haya podido la ignorancia a la vista de tales ejem-— 


4 


plos hacer que se hayan aprobado y aun aplaudido un sin numero 


de barbaridades que los artifices posteriores han practicado en To- 


f 


hap me eee es 


ledo mismo, y en esta propia iglesia, no hablando del resto de nues- 


ta 


tra Peninsula, cuyos templos, por lo general, se puede decir haber- 
los profanado una tropa inumerable de necios sostenidos de la pro- | 
ee fusion de otros poco avisados para dejar a los venideros un estimo- 
. nio auténtico y permanente de que el siglo de hierro, si se compara 

con la época de estos tiempos, mereceria acaso el renombre de do- 
rado. Conozco que se me acalora la i imaginacion pou te en esto — 


ee (60). 


t 
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ARQUITECTURA BARROCA.—Hablando de la Parroquia de San Juan 
Bautista, dice: “Es obra ostentosa, particularmente en Ja fachada de 
la Iglesia. La arquitectura quiso ser corintia y tiene dos grandes _ 
cuerpos con varias estatuas repartidas en los nichos que hay entre — 
las columnas. Es obra de este siglo y acreditada en Toledo” por de 
buena arquitectura: pero en la realidad no Jo es, aunque se pensé— 
en ella. A mas de la hojarasea y ornatos impertinentes que tiene, son — 
pesadas sus partes y sin gentileza; sin embargo, puede darsele un i: 


of 
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; “pero en los adornos interiores se halla 
- _ introducida la pésima oe tantas veces abommnda'> (L- 152). 


a pak eet he Soate heen 
EL Barroco.—Se ha viciado de tal manera el modo de pensar 
-en-esta Ciudad y en todas las demas de Espafia, en orden a la cons- 
~ truccién y ornato de los ‘templos y altares, que es una gran vergiien- 
za el ver como se han dado las obras a personas imperitas y cémo 
ge ha preferido a la sélida arquitectura el modo ‘mas barbaro, qui- 
: mérico y costoso que por ventura se ha visto en ningun tiempo. Se 
: han gastado montones de oro en dorar disparatadas maquinas de ma- 
-dera con el nombre de altares de bulla, con gran dafio de los mon- 
tes, de la magestad de los templos y de la Religién misma ,a quien se 
ofende gravemente. quando, para su uso, aun en las cosas externas, 


se mezclan tales extravagancias, que mueven con justa causa la risa 


y la indignacién: ni pueden agradar a Dios estos disprates, porque 


ya se sabe que en aquel famoso templo de J erusalem no quiso sino 


Ja bella arquitectura, la hermosa proporcién y la grandiosidad, y_ 


3 nada dejé al arbitrio de los hombres, sino que la misma Magestad 
de Dios se digné en sefialarla y preseribir las reglas haciendo de 
Arquitecto en una iglesia que no era mas que figura de la venide- 
ra, destinada para mansion y perpetua morada del mismo Dios. Sien- 

do esto asi, ;cémo pueden agradar al Autor del Universo templos y 

-altares en donde todo lo que se ve es desorden, ignorancia y confu- 
sién? Si de muchos se quitan las imagenes sagradas se podria muy 

bien creer por ciertos colgajos de unas calabazas y berzas y otras 

_ frutas, que los pueblos de la Seytia u otros mas incultos los habian 
dedicado a sus deidades protectrices de las plantas. Ademas de esto, 
la talla de los altares modernos, sobre ser unas madrigueras de rato- 
nes y receptaculos de polvo, cualquier hombre de juicio conoce 
que son extrafias imaginaciones de entendimientos desarreglados. y 

sin cultura alguna; y, por fin, que son producciones que las Bellas 
Artes ni aun por espurios quieren reconocer (1-202). 

De esta clase son tantos los que hay por todas partes, y los que 
aun se van haciendo, que ya “ imposible remediar el dafio que se 
ha causado y para contenerlo, en adelante era preciso que severa- 
mente interviniese la autoridad publica, supuesto que no es menos 
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grande que sea, 7 


le puede comparar 202). 


GOMEZ DE ‘Moni ese rohere al ratalile mayor de: Guadakiien tra- 


zado por Juan Gémez de Mora, y dice: “es saan y Ae: buena — ty 


arquitectura” (VII-56). os sf ; J pee he 


> « 
‘ 


la, termina diciendo: “No hay duda que si en medio de ella hubie- 
se algim magestuoso de escultura, compareceria otro tanto, y mucho 
mas si las casas sé hubieran fabricado en algin ornato particular | de 
arquitectura” (V-142). 


Las COPuLise ING aa cosa podria hacer mejor este papel que 


la cpula de nuestro figurado templo, y mas si se hiciese en sitio 
conveniente. Los gastos de esta clase de obra que se hacen « en obse-_ 
quio de la religién, que son como triunfos de la misma, y que han 
de servir de perpetuo honor a la oracién, no deben aterrar: basta 
que se executen con acierto y conforme pide el gusto mas Eastcote. 


de la Arquitectura (V-156). 2 Bee eee eas 


» La PorTADA DEL HosPicio DE LA CALLE DE FUENCARRAL.—... le pe- 


garon enmedio una portada que cosa mas extravagante y ridicula 


no la han imaginado los hombres; sin embargo de lo qual, y en 
prueba del infeliz estado a que Tego la arquitectura, y de la comin 
ignorancia que hubo de esta Arte, a pocas obras se daban tamafios | 
elogios como a ésta, y a la del antiguo Estanco del Tabaco. Para 
que se acabasen tales memorias, se habian de hacer con la fachada 
del Hospicio lo que acaba de hacerse con la otra (V-241). 


Ex Puente pe Totepvo—El puente de Toledo... con la desgracia 


de haber tenido los mas ridiculos arquitectos que se han conocido | 


jamas, llegé la cosa a términos que el mas extravagante lograba es- 


-timacién... Sus pilares y arcos tienen grandeza y regularidad, por- 


que alli no habia proporcién para que lo luciese el ingenio Goético- 
Arabigo del Maestro de Obras; pero los remates de los pasamanos o 
antepechos, los pabelloncillos para dos estatuas y las torrecillas que 
hay a la entrada y a la salida, son el término hasta donde pudo 
llegar lo estravagante de la imaginacion. Vendra tiempo en que se 
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La Praza Mayor DE MapammeDespnée. de Rae y Pele aee 
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eta ke! picase... Sigdedacia’ menos, que reparar en ta arquitectura 
Vike ahs Pere etee pe 2% ‘eae 

ae IGLESIA DE LOS Bannsrsias DE Mian —Si fated la fachada 
que hay construida de arquitectura regular, daria mucho ornato a 
- aquella entrada de Madrid. Mejor empleado estar4 el dinero que 
se gaste en picarla y Spas bien que en concluir la torre que 


- falta ee) 5 = / 


‘ 


Las cocumnas saLoménicas.—Al tratar del retablo mayor de la 
iglesia de Montserrat, de Madrid, dice: “compuesto de columnas 


Saas y por consecuencia malas” (V-62). 


ae 


Lat IGLESIA DE San CAYETANO, DE Mapri. —He oido decir que 


_ los disefios vinieron de Roma; pero que uno de aquellos sublimes 
- Catedraticos de la escuela de Churriguera hizo sus habilidades y 
Jos eché a perder... la gran fachada es de piedra y solo queda el 
pores de spare oe: 


oe 


ao Mistecntere. (El Barroco).—Consiste en una maquina de 


-marmolés que harto mejor hubiera sido dexarlos para siempre 
en las entrafias de los montes de Carrara que no haberlos traido , 


para ser un borr6n verdadero de esta Iglesia y de aqui ‘adelante aun 
parecera mas feo con el nuevo altar de S. Ildefonso que tiene 
-enfrente. : 

Todo lo que alli hay no es mds que una arquitectura desatinada 
y barbara, en que se ven mezcladas algunas estatuas harto comunes 
que acaso se hicieran en Carrara mismo. E] mencionado promon- 


torio, no sé con qué razon se llama Transparente lo dirigié y executo:- 


un tal Narciso Tomé que como otros, sin serlo verdaderamente ha 
sido tenido en este siglo por hombre de gran mérito en Toledo. 


_ No solamente hizo manifiesta su miserable habilidad en la quimé- 


rica arquitectura con que armo el Transparente sino en una cupu- 
lilla que sobre el mismo pinté. _ 
“Lo mas particular de esta historia es que se celebré el descubri- 


‘ miento de la expresada maquina con grandes fiestas, corrida de 


i 
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a la mano Sees ae de quien pudiese formar m or co 


seria muy Util que otros Sefiores en obras de esta clase no oyesen 
sino a quien tuviese buen “gusto e inteligencia en las Bellas Artes. ; ne 
porque es gran lastima gastar doscientos mil ducados como— dicen 
en Toledo que costé el Transparente sin ningan provecho y con 
gran descrédito. Antes de acabar mi relacién del Tranparente — 
sepa V. que lo menos malo que hay alli son las estatuas que se 
traxeron de Italia; pero la Nuestra Sefiora del Medio que supongo — 
seria del referido Tomé, la cual esta sentada con el Nifio en- los 
brazos es figura sin gentileza ni hermosura (1-76). pastes 


i 
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CHURRIGUERA—Hablando del retablo de la iglesia de S. Felipe 
el Real, dice: “que su arquitectura es uno de los mds infelices. partos: 
de aquel siglo y una prueba del miserable estado a que Ilegé. cuando 


ee 
70 eee 


oy, 


se hizo. Churriguera, y otros profesores de su tiempo trabajaron...” 


(V-294). : . ae 


oP Eee 


“ 


La Praza Mayor ve Satamanca.—Una de las obras modernas 
que mas.se celebran en Salamanca y fuera de ella es la plaza mayor | 
que el Padre Caimo la coloca entre las mas bellas de Espafia. No se 
puede negar que la idea fué ‘grande, y y que la obra podria ser de 


la mejor arquitectura, pero creyeron ser mejor la que se puso en : 
practica (XIT-249). te ee 


La CLERECIA DE SaLaMAaNca.—Uno de los edificios que mas se 
aplauden en esta ciudad y que dicen ser la admiracion de los foras- = 


teros es el que fué Colegio e Iglesia de los extinguidos Jesuitas y es ; 
cierto que por lo respectivo a su grandeza, y aun en muchas partes 4 
por lo tocante al arte merece nuestra consideracion... Si esta gran 
fabrica se hubiera concluido en el Reinado que se empezé, y fué 
en el de Felipe Tercero, harta mejor conformidad tendrian todas — 
sus partes de la que ahora tienen; pero nuestro siglo, no solamente 
ha tenido la gracia de producir originalmente extravagancias sin 
término; pero también ha sabido convertir en obras extravagantes 


las que en los pasados fueron arregladas y dignas ae toda alabanza 
(XII-212-213). 


[104] 


Ls 


a1 ’edro Roldan; con quien : se 
Ae buena arquitestara y escultura (IX-126). 


« 


Eb ‘Pitan: Spe eas los planes (Fr rancisco de Te ysin mis wt : 
dite que aprobarse a ciegas sus disefios, se puso la primera 
-piedra el dia de Santiago del mismo ano. Creerian algunos que con ia = 
los auspicios de tan solemne dia habia bastante para que el edificio AN Se ne 


_ Hegase ala suma perfeceién del arte. No podia ser esto sino por 
. Sulla, porque ‘Herrera’ no era Arquitecto de quien se pudiesen Egle: 
_ formar semejantes esperanzas, aunque Palomino en su vida le Ilame 

4 consumado | en esta arte, que es paene prueba de su decadencia por 


we _entonces (XV-7). 


EL Paacto DE ¢ Dos: Acuas.—La casa del Marqués de Dos Aguas 
Be fabricé hard unos treinta afios y fué muy aplaudida. No hay 
-duda que la generosidad de aquel Sefior merecia haber tenido oe 
mano un Arquitecto de los mejores tiempos. Rovira le pinté varias 
: piezas al fresco, y adorno de la misma suerte las ventanas por de- 
_ fuera, que después se han vuelto a pintar, por haberse caido lo que 
~ Rovira hizo. En esta renovacion trabajé, segin he oido D. Joseph as 
Ferrer pintor de esta Ciudad que particularmente se ha acreditado 


en hacer floreros con mucha inteligencia y naturalidad. También sere 


CARE RY 


invento Rovira la portada, en que siguiendo su raro humor repre- ae 
-sent6 riscos, Arboles, figuras gigantescas y otras mil cosas que no per- . 
tenecen a la arquitectura. Executé esta obra en una piedra alabas- 


trina D. Ignacio Vergara y de su mano es la nuestra Sefora del. ee a 
_ Rosario que hay en un nicho sobre la puerta (IV-152). . : 


LAS TORRES DE LAS IGLESIAS.—Aprovecha la ocasion de mencionar 
la de Santa Catalina de Valencia para arremeter contra ellas, dice asi: is 
“Semejantes edificios han sido mas costosos que utiles. Ningin Reyno 
de Espafia tiene tantas, ni tan encumbrados como éste. Si en su 
lugar se hubieran hecho buenas cipulas (?), u otras obras de seria 

_arquitectura, quedaria mas grandiosa la Ciudad que con tantas 

_ torres plantadas_ de trecho” en trecho, que desde lejos hacen un 

_ efecto ruin y mezquino; y como las mas son de mala arquitectura, a 
es mayor la ridiculez y extravagancia. ;Qué necesidad hay de poner 
las campafias en aquella altura, abandondndolas al poder de mu- 
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tierras. ae Moros que es ae donde aoe or 
una torre se podria hacer un buen templo— 


(IV-136). ? Metre a 


EL nonnies de Arquitectura Vireubinad i pails Pons para — 


indicar la arquitectura de la segunda mitad del siglo xviir (XIL-217). 


Juvara.—El Abate D. Felipe Juvara que se habia lacks ae 


en Italia y particularmente en la Corte de Turin por varias obras de 
arquitectura, en las cuales notan algunos un estilo grandioso en 
general; pero algo pesado y no tan igual, y correcto como desearian 


los que tienen ideas formadas sencillas y pans de la. elegancia_ del 


arte (VI-3). : ‘ 


\ 


Juvara.—Describiendo la maqueta del proyecto de Palacio, dice: 
“Fué lastima que no se Ilevase al meditado efecto tan grande idea: 
acaso veriamos ya concluida la obra, mediante. el grande animo 


de S. M. y hubiera sido’ de lo mas regio, y singular del mundo en 


materia de edificios” (VI- 91). 


va 


La Portapa bE S. Justo y Pastor.—La forma pamBneg de Ja 
nave es ingrata, asi como es incémoda la de la portada, que no se 
puede ver toda sin dar la vuelta al rededor (Wie): 


Las Se De ellos (los ornatos de la fachada) su colocacién y 


del gusto con que estan hechos se puede decir ‘que en esta obra se 


tuvieron ideas de lo bueno y se abandonaron las extravagancias, — 


que en ciras se hacia gala de poner en practica; pero que al todo 
falta grandiosidad de cardcter y limado de gusto (V-262). 

Del interior dice: “No hubo la mejor eleccién en contraponer 
los colores de las piedras; pues hacen poco efecto las columnas 
verdes junto a las pilastras obscuras que tienen detras (V-263). 
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SABATINI.—Refiriéndose a la iglesia de San Pascual, ite Aranjuez: © 


“hace un bello acompafiamiento a las demas del Sitio” (1-255). 


La Casa pe Correos (hoy Direccién General de Seguridad)—Se 
hizo de manera que a la excelente construccién material le falte la =a 


idea correspondiente (V-300). 
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 sirve de ota: ornamento a x sitio, que es uno si ie mejores: 
Sag de Madrid sii é es S 
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La PuERTA DE ALcaLAé areas Kaus el pensamiento, segtin se dixo, 
de que la Puerta de Alcalé se executase baxo la idea de un arco 2 
:  triunfal, y como monumento de feliz arribo de S. M. (Carlos HI) a Z 
esta Corte. Después~de hacer la descripcion, dice: “Se ha ae e 
eae el orden jénico; y los capiteles son los que inventé el gran Miguel — 
Ee. Angel para la fabrica del Capitolio en Roma... se ha logrado con esto, — 
sin ir a Roma, que se vean en Madrid puestos en obra dichos ca- 


ae a): | 


Sikakdn por oS nuevo que se i hecho de umole: con la mayor . 
suntuosidad y gusto cuyo Arquitecto fué Ventura Rodriguez. Consta eat am 
de una columna corintia situada a cada lado (I-75). 


Bgl Ventura Ronnies fable as restauraciones en Alcal& y dices 
_ “se le encargaron a D. Ventura Rodriguez que los executé excelente- 
‘mente segtin su grande y notoria habilidad” (1-288). _ 

_ Ventura Ropricurz.—Ya eran muchos afios que se trataba de 
hacer un Sagrario, o Capilla de Comunién, y por fin se ha Ilevado a 
efecto, habiendo sido el Arquitecto D. Ventura Rodriguez, quien 
pens la obra con gusto y grandiosa, como correspondia al gran 
edificio de la Iglesia, al qual esté arrimada por el lado que mira our 


al norte. (Se refiere a la Capilla del Sagrario de la Catedral de Jaén) (ae 
(XVI-192). x : ; aot 
Onna DE VENTURA RopRiGUEZ EN LA CATEDRAL DE ‘CUENCA.—Con Z 


‘este buen principio se continud y acabé un trabajo de honor para 
las artes decoroso a la iglesia y que conservara buena memoria del 
tiempo y de los sugetos que lo determinaron (III-54). ; 
LA PORTADA DE SANTA Cruz DE MEDINA DE RiosEco.—Poco inferior 3 
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- portada barroca del ‘siglo XvIT de la | rica 
de Mora) (XII- Li6ys ce ¥ 


~ 


Lo QUE DEBE SABER UN PINTOR.—Sin la anatomia, proporcién. ¥ 


simetria no se puede jamas formar un perfecto Pintor ni Escultor. 
Faltando estos conocimientos, por mucha que sea la practica, y ma- _ 


nejo del profesor, siempre caminara en tinieblas y cometera erro- 


res de continuo. Quando no haya a mano otra cosa, deben saber 


siquiera lo que a Palomino y Juan de Arfe dexaron escrito de Ana- 
tomia. Procurar la de Andrés Vesalio y otras, aprendiendo en este 


estudio la que podemos llamar parte artistica y dexando las demas 
especulaciones a los Médicos y Cirujanos. Alguna estatua de Anato- — 
mia se debe tener siempre delante; las hay de Miguel Angel, de 
grvestre Becerra, y otros. La perspectiva es una parte fundamental * 


y necesaria a las nobles Artes principalmente a la Pintura, y sin 
ella jamas se colocaran ni degradaran, bien las figuras que se hhayan 
de representar. En Leonardo de Vinci, y en infinitos autores hay 
importantes documentos de lo que queda dicho; y quando otra 
cosa no, desde luego se debe aprender lo que dice el citado Palo- 


mino, e ir tomando las luces que se pueda para perfeceionarse 
después. : 


Para la simetria no hay estudio mas seguro que el de las estatuas 


griegas, cuyos artifices llegaron en ésta, como en las demas artes, al 
grado mas eminente del saber, como que expresaron lo mas bello y 
bien proporcionado de la naturaleza en sus obras. Varios Autores 
han tratado la simetria y proporcién; pero debe preferirse la‘de los 
que la sacaron de las mas famosas estatuas griegas. Asi hizo Gerardo 
_ Audran, cuya obra se ha copiado en quanto a las figuras, y se publi- 
cara brevemente con su explicacién en castellano. = 

Por bien entendido, y dibuxado que esté un quadro, si le falta 
la belleza del colorido, careceria de una parte importantisima de la 
Pintura. La verdadera escuela del colorido se encuentra en la imita- 
cin del natural, y para entenderlo facilitaraé mucho el copiar algu- 


nas obras de los mas acreditados coloristas. Muchos de nuestros pin- 


tores lograron esta parte con mas excelencia que las otras, copiando~ 


los quadros de Tiziano, de Van Dick y de otros que hay en ese pala- 
cio de S. M. Los Sevillanos tienen un gran maestro en las obras de 
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NTURA, lebiaiie Sain el bautismo de t 
Sade aparece Jestis con otros santos “que al pa- 
_-recer no vienen ‘al caso; pero en aquel tiempo se cometian de estas 
-nulidades histéricas semejantes a las que hay en nuestra Sefiora 
del Pez del Escorial” (IV-25). - i gene = sy 


Pea “i ; ee Phe. £ 


> “ : : 4 ‘ ; : / eee tes a : : 
Ex Cépice AUREO DEL EscorIAL.—... escritos en otro con suma — 
7 perfeccin yi tan bien conservados como si se acabara de hacer, aun- 


que ya tiene mas de setecientos afios (IL 205). 


. 
pore 


ne 4 PINTURA pear SAH ade de la decoracién interior de la 

Catedral de Toledo) dice: “Por ser parte de este Santo Templo, an- 

terior a la feliz época de las Artes en Europa, desde la cual he de 

Bae: tratar principalmente esta materia, bastara decir aqui que entre ta- — 

les pinturas primitivas, de cuyos autores no se tiene claras noticias, 

he observado lo mismo que en. las esculturas de su edad; es, a sa- 
- ber: que aunque algunas de ellas estan sin aquella gracia, correccién, 
cardacter y travesura, que después se encontré, tienen acaso tales ex- 
- presiones y partidos, o estan hechas con tal proligidad o hermosura 
“de colores, que no pocos de los profesores que hoy las miran con 
-desprecio tendrian bien que hacer, si en buenas partes que he refe- 
eee, las ies ies (I-91). 


ge RETRATOS DE LOS MARQUESES DE SANTILLANA, DE JorcE In- 
_ cLés.—Vi de cerca estas pinturas y las hallé executadas con la ma- 
yor proligidad y cuidado. El acierto con que estan hechas aquellas 
cabezas, no solo indican que serian parecidas a sus originales, sino 
- que en aquella edad habia pocos Pintores tan habiles como el que 
hizo dicha obra, y se debe también creer esto del buen gusto y gran =e : 
_ talento del Marqués, que buscaria lo mejor que hubiese (X-61). 


; FERNANDO GALLEGOS.—... y algunas obras que quedan del céle- 

bre Fernando Gallegos hacen ver que este autor supo tanto, que los = 
inteligentes equivocaban sus obras con las de Durero (1-328). . 
-Pepro Berrucuete.—Habla de la decoracion de la Sala Capitu- 
lar de la Catedral de Toledo, y dice: “Dudo que haya habido tal 
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te que examine bien esta Sala Capitulad hallaré un cierto, | 
-—— expresivo y acabado en las dichas pinturas, aunque. carezean as la 
- perfeccién de estas mismas cosas y de otras gracias que después se 


es. | allegaron” 2) . ae 


6, Pat p 

LAS PINTURAS DE LAS PUERTAS DEL RETABLO DE LA CaTepRaL DE Vas q 
pote. 16; -LENcIA—No es menester empefiarme en referir a v. menudamente * 
--—- Jas qualidades de estas pinturas, porque seria menester escribir mu- 


cho. Pienso que si la Real Academia de esta Ciudad tratase en algan — 
tiempo de que se disefiasen y grabasen, seria una empresa que aplau- 
diria el mundo, y lo mismo digo si tal ocurrencia viniese al Tlustrisi- 
mo Cabildo, que es el duefio de obra tan exquisita, siendo éste el 

- modo con que se han hecho mis célebres y conocidas las de los auto- 


-* 


. 
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res eminentes, y el mejor estimulo para que las ‘hayan ido a ver las 
personas de buen gusto desde las tierras mas remotas a los parages — 


donde se hallan (IV-42). a 


J Gsue Sean la opinién de Palomino, que hace suya, dice 
asi: “Fué discipulo de Rafael de Urbino, y también imité al divino = 
Morales, pero con tan superior excelencia a los dos, que los aven- 
tajé en la hermosura y belleza del colorido y fisonomias, igualan-— 
doles en lo demas, con que sélo por este camino se distinguen” 


(IV-30). 
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Ee, Ex Cristo con La Hostia, DE JUANES.—Es cosa divina la media 
i _ figura del Salvador con la hostia en la mano, ‘que esta representada 
qe en la Puerta del Sagrario del altar: su autor es Joanes, que cierta- 

mente en ésta y otras pinturas que hizo del mismo asunto Ilegé a 


| cuanto puede hacerse de estudiado y concluido, juntando nobleza y 
es dignidad (IV-28). 


La Cena, DE Juanes.—Esta obra es de aquellas que constituyen . 
a sus artifices en el primer grado de habilidad, y de ella se puede» 
each decir que es una joya de gran precio (IV-65). 


CorREA.—Dicho Correa fué sujeto eminente, y aunque en sus 
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ORY Har re ee wes Sais y a los Banios 


e y Damian, de Toledo, dice: “Blas de Prado tenia muy pre- 


KC sentes las buenas formas de los’ antiguos y la gracia y : modo de ope- 


ia 
vars 


de los mas acreditados que en su Memge florecian en Italia” 
a (£109). ; ies Tes Sees ¥ 


= 
a 


fe aeae een (Fenaldads Rekledo dé Chavela) May 


importante es que se conserve esta memoria de la pintura y de un 


_ artifice que fué de los primeros en Tagine a su patria en esta linea 


L257). 


ws 


PEDRO DE Campasia— ... Se observa el bello estilo que habia apren- 


- dido del gran Rafael y otros de aquella edad. La tabla principal 
representa la Purificacioén, de la cual dice Espinosa que es de lo 


mejor de Espaiia. Efectivarnente, tiene buena composicién, corre-— 


- gidos contornos, hermoso campo de arquitectura (IX-27). 


Pepro pe CampaNa.—Lo mas particular de la Ayuda de Parto- 
- quia de Santa Cruz, y acaso de Sevilla, en materia de pintura, es la 
tabla de un altar al lado del Evangelio, donde se representa el Des- 
cendimiento de la Cruz con acompafiamiento de nuestra Sefiora, 
Ss. Juan, Ia Magdalena, que besa los pies de Christo, y otras figuras 


ae 


pertenecientes al asunto. Tendra este quadro como seis varas de alto 
y tres de ancho: llama la atencién el Cuerpo de Christo, a quien des- 
cuelgan los varones, y lo recibe S. Juan, cuya expresi6én ex4nime sor- 
__ prende. Hablando Francisco Pacheco, docto profesor, de la figura 
del Seftor difunto, dice que tal vez le daba pavor y miedo teniendo 
de estar solo en esta capilla, y viendo este Descendimiento. Asimis- 
_.mo, es admirable el grupo de las Marias, en que se ve nuestra Se- 


~ fiora sostenida, que parece va a dar el ultimo aliento: una que mira _ 


arriba no puede tener expresién mas dolorosa, ni tampoco cabe mas 
compasiva en la que mira a Nuestra Sefiora. Es obra estupenda y 
nada inferior a las mejores de Miguel Angel (IX-82). 


< 
La GAMBA, DE Luis DE VARGAS.—... un cuadro muy celebrado de 
Luis de Vargas, en que se representan Adan y Eva, diversos Santos 
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Luis DE VarcAs.—En un ee ae lan nave del 


Ayuda de la parroquia de Sta. Cruz) hay obras de en ‘ 

y son: Cristo muerto en brazos de nuestra Sefiora, figura muy gran 

en poco distrito, y la Magdalena, que besa los pies del Sefior; se ve un 
grupo excelente de S. Juan y las otras Marias, y a lo lejos algunas — * 
figuras que se retiran del lugar del Calvario, y otras como gue se dis: 


- 
> 


ponen al entierro oe eee 4 Sas ee 2 ee 


Morates.—Al tratar de su estancia en n Arroyo det Puerco, dice 
del retablo: “Contiene diez y seis tablas executadas por Morales, y 
‘representan asuntos de la Pasion de Cristo con figuras enteras y_ 
muy bien historiadas, contra la comin opinién de que este artifice 
sdlo hacia medias figuras. No es poca fortuna que ‘permanezca esta oe 
apreciable obra” (VII-86). - ; Bis 

Moraes.—Son de su mano, en la parroquia de la Concepcion, 5 
las pinturas de dos altares colaterales, cuyas figuras del natural son 
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de cuerpo entero, y la una representa a Jesu Cristo con la cruz al 
hombro, la otra a Santa Ana y S. Joachin abrazandose. Aseguro’ 
a Vd. que no he visto cosa mejor de dicho artifice, pues hay mas _ 
soltura que la regular de sus obras, notable expresién y grandiosi- 
dad en Jas cabezas, gusto y buen partido de Se con lo demas _ 
que se requiere (VIII-63). : Es 


Peg ee ae eee 
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see EL RETRATO DEL P. Sictienza, DE “SANCHEZ Coxt1o. —Un retrato— 
eae del P. Sigitenza escribiendo, que parece esta vivo (II-162). 


yyw ae 


oe 


ae - Pantoja.—Cuyo principal mérito consistia en hacer retratos, lo ~ 
quiso lucir por este camino, poniendo a los pastores en trajes tan 
ricos como si fueran Principes: acaso se lo mandarian asi (VI-68). 
Se refiere al Nacimiento de la Virgen, hoy en el Prado, y parece 
como si fuera contra su opinién el que aparecieran personajes rea- 
les retratados con. los vestidos de Corte. : : 


NAVARRETE.—En cuya obra se alaba mucho el aoe y ghee de 
color. 
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E sey piri. tal a. v3 ayre que parecen del cared 


mismo. ‘Son expresiones tomadas de Palomino. E] Apostolado, que 


esta repartido sobre caxones de esta pieza, _es también de mano del an 
Greco; pero de muy inferior mérito al quadro referido. En nota 


_ dice: “Fué Griego de nacién, y en su idioma y cacterisca firmaba.” 


- Fué -discipulo de Ticiano, lo que demuestran bien sus obras. Enten- — 


; did y practicé con grande: acierto la Escultura ¥ la Arquitectura. 
~ Degeneré después por desmentir la opinion de que imitaba al Ti-— 


-ciano en extravagancias, pero no se puede negar que lo que hizo 


: bueno es excelente, como se hara ver. Murioé de cerca de 80 afios, — 


en. Toledo, ; y fué enterrado en la Parroquia de S. Bartolomé. Tuvo- 


5 cper: diseipulos los famosos Tristan y Maino (I-95). 


1 


Ex Greco.—Las mas ‘iol as ee que. el Geces hizo para To- 


ies tienen su mérito particular, siendo algunas de ellas excelentes: _ 


y no se ha de medir la habilidad de este autor por algunas cosas 


- que en Madrid se ven, como las del retablo de la Iglesia de Dofia 


Maria de Aragon y otras; pues ya se sabe que degeneré en extrava- 
gancias después de haber hecho en su mejor tiempo que pasé en 
esta ciudad obras acisirablss y estimadas de pintura, escultura y ar- 


i: quitectura (1-193). , 


iy -GuxcoAl hablar de las pinturas del retablo de Sto. Domin- 
go el Antiguo, de Toledo, dice: “Le aseguro a Vd. que solamente 
estas pinturas son bastante para constituir al Greco en el mas alto 
grado de reputacién entre los pintores” (I-182). 


EL ENTIERRO DEL CONDE DE ORGAz.—Y a este proposito, dice el 
Vago Italiano en una nota, que debia ser extremado el mérito 


bs 


del Sr. Conde para incomodar dos tan grandes lumbreras de la Igle- 


sia para que la viniesen a hacer de sepultureros. Lo cierto es que 
este cuadro es de gran mérito, y segtin dice el Doctor Pisa, en su se- 
gunda parte, M. S. de la Historia de Toledo, iban a verlo con par- 
ticular admiracion los forasteros, y los de la Ciudad nunea se ¢an- 


‘ 
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gran apricho ae composicién “(E221). 

‘ Er SuEXo. DE FELIPE Il, pE Ev Greco—Un d 

del Greco, en que se representa la Gloria, Bis aba xo el 

_el Infierno: a un lado hay multitud de figuras pequefias 
man de rogar a Dios y pedirle | Misericordia, entre ésta se | 
a sek it ae SR eae ae ae Oe Ths 


Sahor de ens dice de sus : pinturas: * ne “que, ami ‘ente der, s¢ 
algtin discipulo de El Greco: ‘pero no tienen Jas extravagancias: que 
suele haber en las de ee ce! oe 


{ 


‘Taisrin= De quien no es para “gloria el decir que iguals a s 
“Maestro en lo oes que éste hizo (1-172). = 


a is Capesincs ic Vaboneia jiable aes este ae que deieri- 
be y dice: ° ‘es bastante este cuadro ate merecer con i todas 


y bien dibujado, e ete.” avess). Piseesh. AES 
iemieka. “a tanenats ‘el Santiago Aparell dice: “ “de grandis 
ma fuerza, espiritu y verdad; es s figura entera y del natural” een - 


EL MARTIRIO DE S. Suorome DE 2 Rene Onalie deen ee 
ma fuerza y gee: sprees particularmente « en los verdugos. 


(VI-47). | : SUS ean 


Eu NacIMIENTO, DE Riper (dé El Escorial) Ne paeds seers i 
mis Ia | imitacién del natural en este cuadro: las cabezas, los. ets 2 
de los pastores, la lana, los pellicos y quanto hay, todo parece verda- s 


[114] . 


ae craig as Angeles SR Se y Sains, con | gran 
ri y resplandor en todo, de suerte, que desde que se entra en 
Ta Kelsia hace un. maravilloso efecto. Las figuras son, por lo menos, _ 


ose ry del natural (XI1-222). 


re 
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Jacinto Jenénimo Esemosi—Aprovechando la deseripelin del 
ae de la Virgen apareciéndose aun religioso hay en el Museo 
de Valencia, dice: “El bulto de Jas figuras y la verdad del manto 
se puede ver sin faltar la gentileza y correccién y asi la considero. © 
< _ como una de las mas” bellas pinturas de Valencia” (IV- 58). 


= ra Gana ‘DE Passio. DE Gln hae es, sin dana. un andes 
de regular. mérito, y el mejor a mi entender de dicho Artifice. No 
me ha satisfecho esta ultima vez que lo he visto, pareciéndome que 
no se tiene de él el cuidado que merece la obra y la memoria de 

: tan | gran profesor. Seria bueno reconocerlo y forrarlo sin permitir 

, en lo pintado ningtin retoque; porque mas vale que permanezca 

; intacto;_ ‘aunque ~haya padecido alguna cosa, que no emplastarlo 
- ridiculamente como sucede cada dia con obras insignes (XVIT-12). 


: Pens Sobre la puerta Seeacieal de esta "Sacriatia se ve un 
quadro de gran tamaiio y de lo mas bien pintado de Pedro Orrente, 
representa a Sta. Leocadia saliendo del Sepulcro; del cual dice — 
con razén el Vago Italiano: Se observa en esta obra tal franqueza 
Us en las tintas, energia en las actitudes y manejo del pincel que seme- 
== jante trabajo parece Eee ree ec ahte (I-98). - 
Ext San ais ee ORRENTE.—Sin duda es de lo mejor que 
he visto de Pedro Orrente... grandemente entendida y pintada con 
el mejor gusto... Las obras de esta sola capilla hacen acreedor a 
 Orrente de las alabanzas que le dan (IV-26). (Se refiere a la Cap. de 
_§. Sebastian de la Cat. de Valencia.) 


_ Herrera £L Virso.—Francisco Herrera el Viejo fué de raro 
ae ; 
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> dave ater a eee de la i 
hijo Herrera el mozo (IX-272). Ee 


cee Sais MARTIRIO DE SAN Anorés DE Ronse a considera i ae 
rior a la apoteosis de Sto. Tomas de Zurbaran... “Hay excelentes. 
grupos de figuras a pie y a caballo asistentes. al especticulo, que — 
_ ciertamente tienen muy bellas y naturales expresiones...” x “hay: dos 
- buenas figuras una que recibe una escalera de mano de otra” todo % 
bien hecho y entendido” (IX- 92). eet ce er ie = 


eas 


bids! ae otro lugar de esta sales (S. Boi: de Seville). se 
- ve un bello cuadro del famoso— Roelas que ‘representa en gunk f 
_. de tamafio natural el Angel que saca de la prisién a S. Pedro, las 
formas son grandiosas y el colorido muy semejante al de Tizziano- ne 
con buen partido de claro obscuro ATS): pee 


> 4 | ae cS 


bold 


ROELAS. — Habla del ‘Sucaumedac cetindlvs hastents expresivo”. SP) ete 

Parece aqui que le gustaban las escenas populares (VI-51). 
-).. Zurpardn.—Al contar su visita: al Monasterio: de las ‘Cuevas 
-en Triana menciona los tres cuadros de Zurbaran de la vida de 
S. Bruno donde “se hizo ver su gran habilidad, -conocimiento del — 


SATO: ieee 
POE ee eee pe 


ne 


ic natural y fuerza de claro y obscuro, y es excelente -—sigue— uno _ 
a. DeteN en que se expresa dicho Santo hablando con el Tape Urbano I 

4 Cae Se nota en él terrible naturalidad, mucha expresién, y particular | 
se ; decoro, con las demas circunstancias, que debe tener un cuadro_ 


Boreas de singular estimacion como es el referido” (VITI-233). 


pen 


ve 


4 
4 


pan La Aporeosis DE es Tonite: DE ZURBARAN.—Pocas pinturas 58 
se encuentran en Sevilla de mano de Francisco ‘Zurbaran, que Ile- 
guen al grado de mérito que se reconoce en la que hizo para al 
Colegio de Santo Tomas de Religiosos Dominicos (describe el re-— 
tablo). Dexando aparte las impropiedades de estos anacronismos, — 

Z que no deben atribuirse al artifice, no hay términos para expresar 
ja naturalidad y bellos partidos de las referidas figuras que son . 
por lo menos del tamafio natural (IX- 90). 


PoLanco (el pintor) —Discipulo ‘de: Zurbarén supo hacer qua-— fs ; 
dros que se equivocaban con los de su maestro (IX. va BG 
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a 


n el i y representa aig 


~ acompafiado d de seg he de eee siliada ae con re que 


ae _gura, y gusto peculiar de tan insigne artifice, de quien: es igual- 
‘mente el Bautismo de Nuestro, Sefior en el saliente del | Retablo: : 


¥ 


_ obras pellisnnas AAD): 


? 
a] Z 


ie CUADROS DE  Muautco, San DIEG0 y Muerte 0 DE STA. CLARA.— 
“Es inexplicable la naturalidad que se nota en cada cosa, lo bien 


2 Pe p Yeabade de’ las figuras, sobre todo una mujer rodeada de quatro. 
‘nifios que cada uno manifiesta tener un aho menos de edad, con 


otras figuras de pobres: todo cosa que encanta, por lo bien execu- 


tado y por su conservacion”. Del otro lienzo dice: “Es también — 
bellisimo, y bien conservado el quadro de la muerte de Santa Clara eZ 


-en acto de espirar, a quien aparece Jesu Christo, y nuestra Sefiora 


con acompafiamiento de Santas Virgenes, de lo mas verdadero y _ 
bien colorido de dicho profesor, y de particular nobleza en las’ 


figuras... No es de inferior excelencia el quadro donde hay un 
o Sapa. sentado con varios asistentes y delante un Venerable de esta 


- Orden, como en éxtasis y un Lego a su lado: y la misma alabanza — 
_ merece otro, donde en una cocina se representan Angeles mancebos- 


y nifios haciendo los misterios de aquel paraje mientras esta en 
éxtasis un HeBeine y otro que llega a caballo” (IX-96). = 


A ORAS DE MURILLO EN EL HOSPITAL DE LA CARIDAD DE SEVILLA.— 
Tenga valiosa paciencia para que yo le cuente lo mas singular y 
precioso que pinio el gran Murillo, y se encuentra en el Hospital 
de S. Jorge Iamado de la Caridad: Primeramente quatro cuadros 


en. las paredes del cuerpo de la Iglesia, como de a seis varas de 


largo ve ‘quatro de alto y representan el milagro de multiplicar 
Jesu-Christo los panes y peces en el desierto; y enfrente, quando 
- Moysés saco agua de la pefia ,en que se ven todo género de expre- 
siones las mds propias que pueden imaginarse, entre ellas un mu- 
chacho, que se va a arrojar de la yegua donde esta montado; una 
mujer, que al parecer después de saciada su sed, da de beber a 
un hijo, y otro llorando amargamente porque se le retarde este 
consuelo; en fin, en la variedad de figuras que se representan en 
esta historia, se ven los afectos de placer de reconocimiento y gra- 
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© AGia die de i iglesia, en oy fader del E ; ur 
quadro que representa la parabola del hijo prédigo, a “quien 1 ‘ibe 
su padre con animo tierno y compasivo; y “junto a él otro, y es la 
aparicion de los tres Angeles al Patriarca Abraan. Debaxo se ve 
expresado en otro cuadro a S. Juan de Dios con un pobre a euestas, 
volviendo el rostro a un Angel, que le ayuda a sostener el peso. 
Debaxo de éste se admira con justisima razén el famoso quadro 


de Sta. Isabel curando a un muchacho tifoso: el gesto. compasivo — “ 


de la Santa y de los demas asistentes, el del muchacho a quien eet 


- eurando, y el otro inmediato con una mano baxo el brazo, y con 
otra rascandose la cabeza, son todas como de un artifice filésofo sara 


expresivo y sensato. Son las figuras de estos quadros del tamaiio 


del natural pintadas con singular ternura, y de lo mas digno de 


quien las hizo; de suerte, que juzgo indispensable, que las vea~ 
quien quiera hacer justo juicio de lo que fué Murillo (IX-147-149). 


Ex S. Pepro pet HosprraL DE VENERABLES SACERDOTES DE SE-~ 
; ; Serene =F 5 ene 
VILLA (DE MuRILLO).—... se propuso imitar al Espafioleto; pero sin 


duda le excedié en la ternura y suavidad de colorido (IX-123).- 


La InMAcuLADA DEL HospiTaL. DE VENERABLES SACERDOTES DE 


Srvitta (Soult ?).—Es tenida por una de Jas obras mas excelentes- 
la Concepcién de dicho artifice sobre trono. de Angeles, y nubes, 


colocada junto a la puerta de la Sacristia (IX-123). 


Atonso CaNno.—Pocos pintores merecen a mi entender los elo- 
gios que el Racionero Cano, excelente discipulo, conio los dos ante- 
cedentes del expresado Pacheco, y todos tres superiores al maestro 
en la prdctica de pintar: tanto puede ensefiar un hombre docto, 
de claras luces, y que aprendié radicalmente los preceptos del arte 


como Pacheco. Fué Cano gran Escultor y en la pintura puede 


Ilamarse el Guido Rheni de Espaiia. Hizo en Sevilla sus primeros 


“muerto sostenido por un Angel en el quarto del Rey, de | ese Pa- 
lacio *{IX-272). : = 


VaLtpEs Leaut.—En la pared del bare se ve pintada la Realts oy 
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Baadros. Ya sabe V. lo que hay en esa Corte, y sobre todo el Christo - a 


y ciencia Pama Enfrente _expreso aquel ae 
. are laver ‘corrompido, y lleno de gecauns que causa. cMpFEOr el wen Oe 
. ee SD) Se Oe) een ea Gaps | a eee 
i es Sect, ES relia a las. -pinturas doles artista en Cuenca. Vea 
les V. y hallara que fué un profesor de gran mérito y muy digno de gi 
ser imitado, aunque: no en la total ignorancia en materia de letras, 
_ pues no sabia ni leer ni escribir, si es asi como cuenta Palomino 
en su vida, sin embargo de que tenia una excelente coleccién de 
libros en varios idiomas que para él todos serian lo mismo, si otro capeses 
no se los leia, como yo creo que se los léerian respecto de que era 2 
hombre de- ingenio perspicaz y una raz6n bien puesta (III-102).. 


_ VerAzquez.—Habla de los retratos de Felipe III, Felipe IV, 
Ana de Austria, Isabel de Borbon y la “aplaudida pintura del 
Conde Duque de Olivares a caballo”, y sigue diciendo: “todos estos 
retratos suyos han merecido siempre el mayor aprecio por la gran 
“imitacién del natural que se nota en. ellos, por el mucho conoci- 
miento de claro y obscuro y acertada eleccién en las actitudes de-- 
* los caballos (VI-28). De las Meninas s6lo dice: ha sido tenido y ~ a 
se tiene’ en el mayor aprecio. Palomino, que de esta obra hace las i: 

mayores alabanzas, la describe menudamente, como se puede ver en 

ida vida que escribid de Velazquez (VI-29). Del Mercurio y Argos, i eee 
la Fragua de Vulecano, los retratos de Cazadores y los enanos y — = a Ee 
bufones, sélo dice: “todas obras de mucha verdad y gusto (VI-21). oe 


VerAzqurz.—Diego Velazquez queda acreditado con sélo nom- | . 
_brarle. En Sevilla aprendié a hacer las grandes obras que aprendio Aes ss 
_ el mundo. Fué erudito y Filésofo, y después de las luces que ad- 4 

‘quirié en la carrera de las Letras, exercité filosdficamente la Pin- — 
tura, habiendo Iegado a conocer el natural cual ninguno (IX-271). ice ‘ 


LA TUNICA DE J osé, DE VELAzQUEz.—Es tenido con mucha raz6n 
este cuadro por de lo mejor que pinté D. Diego Velazquez, en 
donde todo se observa bien entendido y de gran artificio en las 
expresiones, manejo .de color claro y obscuro y lo demas. La figura 
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; ‘riéndose levantar oo una silla 


vs 


La Vand DEL ‘Wapusos DE VELAZQUEZ. Bele al prat quadros 
de Velazquez es muy celebrada la Venus echada de espaldas, cuya 


‘cara se ve en un espejo, que finge hacia donde mira la figura — 


(V-333). SE | SS a 


Las Lanzas.—Es mucha la verdad de este qed euyas figuras. hae 
‘son del tamafio del natural, y asimismo la facilidad con que esta " 
hecho, con otras excelentes cualidades Vibetst Se * = 4 


. 


EL Ghisrb: DE Mio —Lo cita al hablar: de S, Plicido, ‘ 
dice: “El quadro del Grucifixo que esta en la Sacristia es de lo mas: 


hello, estudiado y bien colorido que hizo D. Diego Velazquez” 
(V- 238). . € 


=e { 


Los LIENzoS DE Fray JuAN Ricci EN Los BENEDICTINOS DE BuR- 


cos. —Las mds de las pinturas referidas son del célebre Monge 
Fray Juan Rici, de quien son: también todos los quadros del claustro 
del Monasterio, obras muy dignas de estimarse, y en las cuales se- 


-esmeré acabandolo todo mas que lo que hizo en el claustro de 


5. Martin, de esa Corte (XII-75-76). 


Francisco Ricci.—Pero en la pintura era superior a lo que 


hacia en materia de, arquitectura, pues introdujo ya en ella sap iicie 


Lagted y de mal gusto (nota, TH-150).. 


’ 


Lucas J en estudiaron con este artifice el modo de 


ganar con sus obras el aplauso comin. Sabia que las. especulaciones 


mas profundas del Arte eran para pocos y que la multitud que-— 
daba satisfecha y transportada de una cierta composicién de figu- 2 


ras y de un tono armonioso de tintas, que a Jordan le era teks facil. 
puntar (VI-111). 

.. porque su principal mérito consiste en la practica adquirida 
después de haber pintado infinito y copiado las obras de los mas 
célebres autores, ayudado siempre de una memoria felicisima y de 
un ingenio sumamente fecundo y laborioso. Sobra razon para creer 
que su venida a Espafia fué causa para que la pintura diese entre 
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r 11 y de Taw obras ited que traxeron de Italia varios. Sieber 
-y extrangeros que habian venido a Espafia desde la restaura-— 
én de las Artes hasta entonces, y asi no consiguieron lo que les” 
- parecia facil en Jordan y perdieron el modo de open pehas por 
los otros ae (VE-111). By ies: Be a 


— 


aa | Rua (iemiateay har el iGw de Juntas del Buen Retiro 

: menciona el _Auto de F e de la Plaza Mayor, y dice: “es digno de. 
_ conservarse porque hhinguno de los wee viven han visto semejante _ 
se especticulo” ca * 

ae -CarreNo.—En las Carmelitas Desealzas esta pintado el martirio — 

de S. Andrés, por Carrefio, de quien sabe V. quantos cuadros quan 
Ac bien pintados hay de su mano en esta Corte (1-318). — Ss 


os 5 & 
z _ 7 


La Sacrapa Forma, ai ites CoELLo.—E] quadro es la mas’ 
perfecta imitacién que se puede dar del suceso... Si las pinturas que 
se acercan mas a la verdad de los objetos se han de preferir, pocas 
creo que se hallaran que mas lo merezcan de la que acabo de 


. cantar EST: : 


~ Lucas JorvAn —Una de las cosas que siempre me han admi- 
i sills ha sido la suma facilidad que tuvo en imitar el estilo de los” 
 Pintores que le precedieron de cualquier edad que fuesen, y aun 
causa mas admiracién el ver que esto le saliese felizmente en ma- 
meras que se podian Ilamar diametralmente opuestas a la suya;) —™S be 
como exemplo la de Alberto Durero, de quien no hace muchos aes 
afios se crey6 por los mas de los pintores de- Roma una tabla que 


al fin se deseubrié. 


\ 


‘ 


PaLomino.—A don Antonio Palomino es muy deudora nuestra 
-nacién por la obra que escribié de la Teoria y Practica de la Pin- 
tura y por su diligencia en adquirir y ordenar tantas noticias como | 
era necesario para formar las Vidas de los Pintores Espafioles, que i" be: 
publicé en su segundo tomo, con lo cual no solamente extendié 
su fama por todas partes, sino que ha excitado la juventud por el 
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Sie de Gatialiae sbracees por ois que pinté. 
aunque cometié varias equivocaciones, — prince palm n 
~ tado de la. Vida de los Pintores, faltando asimismo las” 
: que merecian lugar en él; sin embargo, su gran mérito es ere chas 
a que se disimulen estos defectos que naturalmente se originaron — - 
de las relaciones que le enviaban para su obra (81). os is koe 


_ LAS IGLESIAS DE Varencia= Gran parte Le las Tics aes Va- 

eS se han renovado de tan mal gusto que son contadas en las q que = 
“no se ha introducido esta pésima moda de talla’y estucos, sin orden ~ 
ni razon cs eae Pe eta Mee ee ee 


a 


& 
. 


rs BOVEDA DE SAN JUAN DEL MeRcADO, DE VALENCIA.—Acerca de 
las pinturas de Palomino. dice: “En todo se nota buen dibujo y 
-.  exeelente execucién, mucha propiedad histérica y conocimiento de 


varias ciencias en el artifice que realmente lo tenia. En fin, creo 


‘que en cuanto a esto ultimo pocos harian mas, y en cuanto al ma- 
nejo no echaria V. menos las obras de Jordan” (IV- 90). 


ais : < 3 re 


. Vitapomat.—-En el claustro de este mismo Convento’ (los Tri- 
2% _nitarios, de Barcelona) es menester pararse a considerar veinte Hs 
as _ cinco quadros de la vida de S. Francisco, que pinté el célebre An- 

tonio Viladomat, profesor que muriO a principios de este siglo y 
ee _ en cuyas obras se reconoce quanto puede un genio original sin 
mas auxilios que su aplicacién y talento, no habiendo salido de su 
Aa _ Patria dicho profesor a buscar ciertas perfecciones. del arte, que | 
i él supo encontrar en ella (XIV-27-28). 

TI£POLO EN LAS BOVEDAS DE Patacto.—En la pintura de la bo- 
veda manifesté6 su autor el gran fuego de invencién ‘que tenia, E 
su manejo y practica, segan el gusto actual de la escuela Vene- __ 


ciana, en la qual llegé a ser reconocido por uno de los mas habiles * 


de nuestra edad (VI- 18). = 4 

; . 5 aS 

° Mew 234 Caballero D. Antonio Mengs, primer pintor de Ca- 4 
mara de S. M., cuya reputacién en su arte sabe V. quanto y con: as 


cuanta razon se aplaude en toda Europa, qué gastos no ha hecho 
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<s 


formas peer su cuenta de gran. F: 


s ob: 
# 


tar r un estudio que caso no lo tiara! Aine mayor ni 

a mas selecto otro” profesor por lo. pasado, pues sdlo el nimero de 

_ estatuas enteras que posee de igual tamafio a sus originales es de aes ; 
- ochenta con poca diferencia, y excede al de cuatrocientos el nu- 
_ mero’ de bustos, debiéndose entender que en esto se halla. com- — % 
ede: todo lo mejor de la antigiiedad en esta so ee) Pei ee es 


_ MEnes. Halileado del Nacimiento, hoy en el rade: dice: ‘ ‘por e 
vas gran estudio que en esta obra puso y por el excelente efecto de — 
todas las figuras deberia yo hacer aqui un elogio, si la amistad no 


me impidiese decir mas de lo que él suele repetir muchas veces; 
esto es, que executa sus obras con el popes de eu las ha de 
i 4 aes la posteridad.. . 


S Muncs.—Refiriéadose. a Jas pinturas del. doriione del Rey. El 
| Dessendiniento el P. Eterno, la Oracién en el Huerto, los Azotesa 
ae columna, la calle de la Amargura y la Aparicién de la Magda- — : 
lena “son figuras de grande expresién, de hello colorido y en ex- eee 
_ tremo concluidas” (VI- 34). pot? 


" Menes EN | Paacto.—En esta obra Gecorncibat de la rede de 

la sala de conversacion de Palacio), en la antecedente y en las 
demas que se hablard, ha hecho ver su autor el fruto de un conti- 
nuo estudio y observaciones en las obras de los antiguos Griegos y de Sas 
los autores mas clasicos después del restablecimiento de Ja pintura, asi | 
en el dibuxo como en el colorido y arte de claro y obscuro, sin 

olvidarse de darnos una idea de la verdad, si ésta fuese siempre ae 
tan bella como se desea (VI-20). : 2 — 


- Bayveu ¥ - Marita —En- una nota hablando de las pinturas del 
claustro de la Catedral de Toledo, dice: “Los expresados profe- 
sores han desempefiado grandemente este encargo y aunque se han 
perdido los residuos de las pinturas antiguas se ha ganado mucho 
con las modernas” (I-107). 


Ext DEscENDIMIENTO, DE VAN DER WEYDEN.—Bien expresivo y 
~ acabado. Es de manera alemana segutin la escuela de Durero (II-221). 
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EL Rosco Pos oe raro. caprele en represent: 1 
xa hombre, el estado brutal en que lo convierten sus vicios | yel 
_ dero que al fin tiene. Para esto introduce varias figuras de candies 
pedos, de peces, aves, sierpes, etc., en que se ven transformados. é 
muchos hombres segin sus vicios. De ésta y otras obras del Bosco 
ieee hace larga relacién el P. Sigiienza, manifestando. las. moralidades, cs 
-— avisos y desengafios que contienen. Sin duda que la referida tiene _ 
mucho que mirar y se necesita consideracién para acertar con el 
significado de cada cosa (II-231). ES rab pee 


ee 


EL carro DEL HENO DEL Bosdo.—Se-s ve que zz Resco: quiso re: 
-_presentar aquel lugar de Isaias: Omnis caro ferum (1-152). 

La MACDALENA DE GIAMPETRINO, DE. Bosca. cee Sale: por 
obra de Rafael, y Ponz la atribuye a Leonardo, -razonandolo- 


4 


Ss La PERLA pE RararL.—Con mucha razon se lama este cuadro 
Bares" La Perla y se podria decir Perla incomparable, en que el gran 
z Raafel exercité su manera mas excelente de pintar. El terrazo es. 
muy hermoso, de hierbas, florecillas, etc., y la excelencia y gran- 3 
diosidad de sus pliegues, de lo mejor que puede verse. Las cabezas. ; 
son una divinidad, en particular la de nuestra Sefiora EA Wye om 


— (XTE-39-40). ee } 4 
: MIGUEL inom Sabi de -“la terrible y grandiosa manera pes 4 
teste. Buonarrota” (I- ee ; 
Et Pasmo DE sene . la mas ‘singular de esta. célebre co- : 

~ leccién y una de las mejores del OE (VI-58). x 

~ rm 

aS ie 

: Rarart.—Le Ilama el nunca haneants aplaudido autor (I-10). ‘ 


‘ 
Narpai.—A mas del manejo y buen gusto de tintas poseyé prane. 
demente el arte de dibujar y componer (I-302). 


(Nota y seleccién por F. Abbad.) 
fea one se 


ER eee 


Doasdicado al estudio del gran poeta inglés. El libro contiene nu- 


oe se “consigne da publicacion de. este libro, ‘escrito por un 
joven profesor de la Universidad . de Barcelona, desde hace tiempo 


/-merosas referencias ‘estéticas, ya que a pesar de dirigirse princi- 


Pp 


f 


palmente a lo histérico, el tema «Shakespeare» deshorda siempre 


a todos los limites. No podia ser de otro modo, dada Ja potentisima 
= _ personalidad del fecundo dramaturgo, siempre rodeada de intriga — 


aS 2 de misterio. En este estudio se informa ampliamente de las dife- 


-rentes controversias e hipdtesis sobre la discutida existencia de _ 
Shakespeare, y seguidamente se analizan con sutil detenimiento _ 
- los Hamados ciclos de su teatro (ciclo griego, ciclo romano, ciclo 
= celta” y ciclo nacional), relacionando todos Ios detalles de cada 


_ personaje x de cada escena en los diversos dramas de caracter his- 
_ térico, y se extraen todos los datos y antecedentes, con tan aguda. 
_ sagacidad que facilmente se concluye que el conocimiento de la 
- Historia , fué algo eR decisivo en la génesis del teatro shakes- 
_ ~peariano. ; a 32 . 

_ EI universo de Shakespeare aparece asi enriquecido con un 
_muevo aspecto, muy! poco estudiado, pero que viene a completar 
su grandiosa imagen y su precioso contenido. E] autor excluye 
_ voluntariamente los dramas amordsos y sentimentales y las vibran- 
tes comedias epigramaticas, fantasticas y alegéricas, como también 
la labor estrictamente poética. Pero, asi y todo, el caudal de rela- 
-ciones estéticas es importante, especialmente al considerar los con- 
ceptos - del drama -y de la tragedia en-razén de los canones de la 
_ preceptiva tradicional y de los tépicos corrientes en la critica, y 
también al analizar los diversos estados de conciencia —pasiones, 


_ sentimientos, actitudes—, que naturalmente contienen finas reso- 


-nancias estéticas. El autor ‘insiste en la «enorme cultura general 
del poeta», lo que viene a confirmar la idea tan felizmente apun- 
‘tada por R. Brasillach de que Shakespeare fué «un gran sefior del 
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con lenguaje claro y preciso, frecu 
—lograda ironia, sobre todo cuando discute 

Vide? Shakespeare suele hacerse. Ya que no ] odemos ent ar + aqui 
- mayor debate, basten estas breves lineas para sefala 
de este notable estudio, que ‘recordamos a todos los qu 
san ss la obra del Sua dramatargo.—F. Mt. ; 


Vir 


5 


- Sraniétas FUMET : EL proceso del Arte. ‘Traders a prologo de le 
Osvaldo Lira. E, FP: E. So AZ “Col. Sol y Lunap. Meledy uae 


‘ a5 el cristianismo es, ante Gode: afidmagién Vital. no © puede 
_ desentenderse de una de las proyecciones mas visibles de la vida: 
el arte. Aun pare los espiritus menos dispuestos, el ‘cristianismo | 
-es por lo menos una realidad, individual o. colectiva. Su} doctrina | 
- puede estar abierta al campo dé Ja discusién ;_ da discusién de su 
eee hecho earece de sentido. Bajo este aspecto, religién’ y arte presen- 
tan una interesante perspectiva de coincidencias. Apenas es posi-— 
ble hoy pensar, juzgar, sentir o crear fuera de la irradiacion ee 
Jos principies cristianos: a la luz de estos principios hay que- 


enfocar ineludiblemente los problemas _ acuciantes que agitan al 


mundo moderno. Y el. problema del arte es ciertamente uno de : 
Jos mas serios que se ha planteado nuestra generacién. a 
De unos decenios a esta parte las relaciones del | arte. con coke 
Cristianismo~ han experimentado un viraje fundamental. Desde — 
que Oscar Wilde tuviera el maximo. placer de encontrar a los dio- 
E ie «es griegos en el Vaticano, el cristianismo ha fijado en sus verda- 
_deras dimensiones la postura estética de su doctrina. La intelec- 
tualidad francesa ocupa en esta esfera un rango de calidad excep- 
eres cional. Junto a figuras cimeras del arte o la filosofia —como 
Paul Claudel, Jacques Maritain, Pierre Termier, Maurice Celi 
Patrice de la Tour Du Pin, Emile Baumann—, ha conquistado 

: Stanislas Fumet un puesto éminente entre los pensadores catélicos 
de la Francia del siglo xx. Osvaldo Lira subraya exactamente su 
filiacion, al establecer su procedencia directa de Ernest Hello ¥: é 
Leon Bloy. Del primero, acaso el mas peregrino de los genios ca-> 
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. ectabiacis de la inercia Sebatien, fia y ones en que el hee - % 
lismo habia sumido la inteligencia medio siglo atras. Hoy el cato- 
: Viesimo,: en. su duelo frenético contra uno de los poderes mas fu. 
_ mestos- de la. Historia, ha invadido todos los sectores de la mente ~ 
—-y el corazén. Por esto, Fumet ha creido en la perfecta posite 

de un arte cristiano. No ya sélo Hello, como heraldo metafisico, | 
So ae Bloy, como heraldo positivo, le suministran los elementos de via- = 
B, peee para llegar hasta la conclusién doctrinal en Le Procés de ~ 
T Art, sino el mismo caso negativo de Baudelaire, a gran simbo- A 
_ lista que desde el abismo o el mar tempestuoso de Les Fleurs du : 
Tose espera que algiin dia el Sefior le habra de sacar de su miseria 
para colocarlo entre los bienaventurados. El arte, piensa Fumet, 
é es, en cierta manera, divino, porque imita al Creador; es una 


_analogia de la Encarnacion. Y deja de ser auténtico cuando, en, su 
. calidad de reflejo de la verdad, obstaculiza el ascenso hacia Dios. 
- Partiendo de esta concepcion axica, el mundo del arte se sittia 
isis totalmente inéditas; los viejos axiomas se remozan 0— 
— yectifican. Si el arte imita a la naturaleza, solo la imitara en el 

«amodo» de operar, no en el «resultado» de la operacién, El ar- 
~ tista, en cierto modo, hara do mismo» que el Creador, pero no 
= «las mismas cosas»; y, precisamente por su capacidad creadora, 
no poseera ningun derecho frente a Dios: que «no hay, en bue- 
nas cuentas —resume Liria—, peor enemigo de Dios que lo 

Sole ba , ‘a 

La trabazon intelectual que Fumet organiza sobre estos prin- 
_ cipios es sencillamente admirable. Tanto si se hunde en la inves- 
_tigacion de las raices del arte —en cuanto éste supone la correc. 
cién y continuacion de la actividad providencial de Dios—, como 
si se remonta afanosamente hacia la regién donde arte y santidad 


se interfieren y confunden, Stanislas Fumet jerarquiza noblemente 


los valores ontolégicos de la belleza, dando a su vision las caracte- 
risticas-dé un conjunto irreprochable. Por lo que se refiere al arte 
_religioso, los principios del esteta francés son tajantes. La Iglesia 
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a eveaclbile que, a peede ae haber 
de los Profetas, constituye, naturalmente ‘jablando;. 
imposibilidad. El arte, pues, no servira sdlo a Dios: aun ¢ 
se arroje a los pies del Creador, no perder& un Apice de su liber- res 
i fe tad; mas que en servir a Dios, el carte consiste en imitarlo. PREYS 
ay _Semejante independencia ‘metafisica del arte estriba en que tie- 


i ne que responder exclusivamente a la Belleza —propiedad funda- 


‘mental, no servidumbre, del ser—. Pero la Belleza no posee subs- — ! 
-tancia en si misma, sino en e! bien; es, en ultima instancia, ee 
a eee del bien. O. como la define profundamente | Fumet, es 
«el bien que se da en espectaculo para hacer amar al sery. Y ello, 
sin confundir el bien que rige al arte con el bien de Dios, a 
- siquiera con el bien del hombre; si, en cierto’ ‘sentido, podria con-— 
siderarsele como angélico, cree Fumet que su mejor definicién 
seria la de duciferianoy —ya que el crimen inexorable del pri- 
mero de los Angeles consistié simplemente en querer separar su 
: S _ propia belleza del bien comun—. Yo invito al lector al sugestivo 3 
- encanto de adentrarse y volcarse en la maravillosa exposicién de 
: Be ictsc tan densos y sublimes como La belleza, o La tentacion 
da lo divino, o La resurreccion de los cuer pos. Nunea como ahora 
nos ha parecido el comentario empresa dificil. Nos encontramos 
ante una obra excepcional, que marca una huella decidida en el 
a ee eS de! drama y el misterio del arte. Mas que al co- 
mentario, hay que recurrir en este trance a la reflexién lenta, a_ 
la meditacién laboriosa.— Miguel Dols. 
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Andie’ °s art j is ae ani Gsouty. ied to Hindu eee ma- ‘ae 
(ebfhatians;: in fact, it is nothing but their outward expression. 
In the first part | of his article, the author surveys the characteristics _ ei 
tags 8 this religious thought and shows how Hindu aesthetics is essen- 
fe _ tially a technique of meditation, a process of Yoga, and pel 
directly from Hindu hieratical texts. In the second part the author — 


ae makes a rapid summary of the historical evolution of Hindu aesthe- asi ve 


ties as regards Brahman, Buddhistic and Perso-Hindu art. He stu- a 
rs 7 dies the transformations which Hindu sculpture and architecture 
have undergone from archaic times to our own days. Having resi- ce 
_ ded_in India for a long time, the author who knows the leading — 
‘contemporary artists of Caleutta, can give detailed information on — 
ves their oe tendencies. 


» Canbeni. TRACHETA, Manuel: Algunos rasgos estéticos A) morales de : ae 
eae é She a ab aes hee 
The purpose of this article is that of ander the figure of 
Quevedo from a simplist characterization which would make of 
the great conceptista a man full of resentment, according to the 
E terutnolony of Nietzsche and Scheler. 

Quevedo’s soul was not resentful, it was pained. Quevedo’s con- 
ception of life is fundamentally Christian; however, as Juan de 
-Jauregui once observed, he kept aloof. 19th century scholars mi- 

sinterpreted him when they set him up as a forerunner of liberal 
trends. He remained faithful to the medieval world, and even his 
idea of the State includes certain elements which are intelligible 
only i in terms of a mystical body. - 

- Nothing is farther away from Quevedo than rationalism. He 
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erotics ee the modern theories « on + paintings Bee 


eile. on account of our greater Seliseial: Leigaens Psyc 
-gically. we are mental instead of sensorial types. The author foun 
sae himself. on the laws of psychic evolution from the ontogenic and 
= philogenic standpoint. He also registers the historical facts which — ies 
seem to support these laws. Sculpture, painting, and music appear ae 
3 ce by degrees and in a strict order. In the Renaissance the high mark Be 
of visual sensitiveness is reached, a fact which explains the extraor-— . 
_ dinary flourishment of pictorial arts in those years. It seems that i 
- such a climax could not have been reached neither before nor alse = g 
At the present time our psychic structure is completely. different = 
and much more complex. The mental image predominates, and = 
man is more inclined towards literature and any kind of intellee- om 
tual work. All the steps of this evolution leave their mark on” 


eer. painting. 
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